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٠‏ قد وجد العهمر بغيته فى القصة .٠‏ هذا ما قال مجيب محفوظ فى خائمة مفتتح الجزء الأول من 
زمن الروابة . وتعنى عبارة يجيب محفوظ أن القصة هى النى نلتقط النغمة المناسبة لعصرنا ؛ يكل ما 
بنطوى غليه هذا العصر من تنوع وتشابك وتعقد . وإذا كنا ؛ اليوم ؛ نزداد يقينا أننا عيش فى زمن الرواية 
فإن هذا الرمن يضرب بجذوره فى الماضى وبعود بنا إلى الوراء . رهناك يقابلنا درن كيخوته ؛ النبيل الففير 
الذى قرأ روابات الفررسية وتشبع بما فيها من أفاصيص الحب المثالى : والدفاع عن المقهورين ؛ فاعتقد أن 
بوسعه محاكاة تلك الأفمال . وانطلق فى سعيه نحر هدفه . ولكن العصر الذى عاش فيه فعلاً كان قد 
نغير: فأصبحث المغامرة هزلية . وكانت نلك هر *لبَدَايةبإيتى سردها سيرفائتس فى القرد السابع عشر » 
والتى يؤرخ بها لبدايات الرواية الحديثة ٠‏ 


وبظل الإنسان يحلم بتغيير العالم ول(“ يسيتقبيع هذا التغيير , ولكبه لا يكف عن المحاولة » وأحسب أن 
الروابة قد لشأت من هذا التفاوث بين الفرد واتمدمخ ؛الكانب يط على حلمه بكثابته » أى بأن بعطى 
حلمه شكلا روائيا , 


وإذا كانت الرواية اليوم هى الشكل الأدبى المهيمن ؛ فإن تلك الهيمنة ذات طبيعة رمزية , لأن 
الروابة كانت نعد جنسا أقل أدبية من الشعر . وقد انهمها المنظرون الكلاسيون بأنها لم تخظ باهشمام 
الفدماء, وأخخذوا عليها قواعدها المنفائة؛ وأنها تدعو إلى الانحراف؛ وتسمح باطلاق العنان للمغامرات 
الغرائبية . ورغم أن رواية ألن ليلة وليلة كانت من أهم ما قرأ كتاب عصر التنوير ؛ فقد عدّث قراءة 
الرواياث فى القرن التاسع عشر من أسباب فقندان الرشد ؛ على نحو ما جاء فى أرشيف مستشفي الأمراض 
المقلية الذى اطلع عليه فلوبير عندما شرع فى كتابة مدام بوفارى . 


ولقد تغيرت الأحوال؛ وأصبح -. الرواية هى المجال الذى نتجلى فيه القيم الجديدة المرتبطة بالمتغيرات 
الاجتماعية؛ نهى الجنس الأدبى الذى يدعو إلى الحربة ؛ والفرار من القواعد المكبلة ٠‏ ويسمح بالتجديد 


الشكلى وا ضوعى . 


والرراية لا حعدود لها نظريا ؛ وبوسعها التعبير عن الفرد رعن المجتمع ٠‏ يعساف إلى ذلك أن عنصر 
الزمن فيها لم يعد دائريا ٠‏ فكل شىء يتنحرك وكل شىء يتغير ؛ ونستبدل بالتكرار مقولات 
مثل التقدم او التطور أو معنى التاريخ ؛ ونتتبدى ملامح الحراك الاجتماعى فيها ؛ ونتداخل 


بسر ' مختلف 4 بات أله فنفك الفضاء الروائ وبتشعب وغارل الشخر را ظائف) أن 
5 «يسدصق ينفح ري و 
تغبر من وضعها » وأن تشبع تطلعاتها مما بؤدى إلى التركيز على تقييم الحياة , 


وقد نستطيع القول إن هذه المرونة النصية ظهرت أكثر فى الرواية الوافعية » ثم فى الرواية الطبيعية بعد 
ذلك ؛ وقد برزت معها فكرة المشقف الذى بتأكد دوره فى سلطة الكتابة ٠‏ حيث يصبح الروائيون لساك 
الحال فى أكثر من وقت . وبدأنا نطالع أسئلة من مثل : لمن نكتب ؟ وهل يجب على الروائى الالتزام » 
وبؤكد سيطرنه على امجتمع ؟ أم أن عليه لجازفة بخضوعه لسلطة خارج لمجال النصى » أم أن عليه البحث 
عن أشكال جديدة من خلال علاقات نصية مختلفة ‏ أم يعكس المجسمع؟ وكما نرى؛ فإن كل هذه 
الظواهر متشعبة للغاية . بضاف إلى ذلك عنصر آخر يرتبط بالحياة فى المدينة . ولا عجب فى أن المديئة 
محور لأغلب الروابات الحدبثة ؛ فهى الفضاء الذى تتكثف فيه الأضداد. ونستدعى المدينة الكثشير من 
الصور الكنائية » فهى الوحش أو الغابة , وما يقترن بذلك من ننشيط صور أكثر قدما ؛ من مثلى السراديب 
والمناهات؛ والسلطة الخفية للمجتمعات الهامشية . ونتوازى مع هذه التصورات محاور أخرى جعلث من 
الكتابة نفسها محورا وهدفا , وإذا كانت الرواية هى المغامرة ؛ بألف لام التعريف ؛ فإن القن العشرين قد 
جعل من مغامرة الرواية الهدف الأول للكتابة ‏ فيما يفول الناقد ريكاردو . 


التحرير 


هذا زمان الرواية 
ليته إيضا كان زمان الشعر ٠‏ 


على الراعى 


الك 


نفرح حين نتبين لك وري قذ :بغت لمعبو الأول عن طافاننا الإبداعية. تردد أن الرواية فد 
أصبحت الديوان الجديد للعرب. تغمرنا البهجة لأننا أخيراً- قد أقمنا صرح الرواية فى أدبنا 
العربى بعد فترة مؤلمة من الشك والتشكبك؛ اكتنفتها الأسدلة المألوفة : هل عرف العرب الرواية قبل 
ايوم ؟ لاء بقول أنصار الغرب, إن الغرب هو الذى أمدنا بالأجناس الأدبية والفنية التى لكتب فيها 
الآن. الغرب قدم لنا المسرح. يقول هؤلاء, وهو الذى استنبتنا بفضله الرواية والقصة. والشعر 
الحديث يدين للغرب أيضا فى الشكل والمضمون ‏ الوحدة العضوية للقصيدة مثلاء ومشاعر الغربة 
والانحصار, والانسحاق نحت عجلة الأنظمة أر التاريخ وألوان إلضياع اللذيذ الجميل الذى يشغل 
بعض شعرائنا. 

: غير أننا نرفض هذا الرأى الذى ينادى به «المسئوردوكه! 


وتروح نتلمس الأسباب التى أدت إلى ازدهار الرواية فى وطننا العربى. تجدها أولا فى الشرخ 
الكبير الذى أحدئئه الهزيمة فى وجدانناء وتبدد حيالة الزهو القوء 2 مسرحنا العربى فى 
الخمسينيات والسئينيات . تقول إن المبدع ال لعربى قد لجأ كالوحش الجريح ‏ إلى كهف الذات ؛ 
كن يلد خراجة : يبيد ريب تكرنات: نفسه وأثاث إييته. 0 
الفرد المبد ع؛ يكتب ليوجه رسالة إلى فرد أخمر, نزيد أن الهزيمة لم نكن وحدها الحافز لازدهار 
الرواية. إلى جائب الهزيمة على مسئوانا العربى » قد انهزمت أيضا الإيدبولوجيات . لم تعد فكرة 
0 الملويل. العاله فى حالة سيولة. الدول والأنظمة والتنظيمات نعانى انكسارا 
ل 


علي الراعي 


بلغ فى حالات بعيئها حد التحول من الصرح القائم إلى تراب خلفه الانهيار. لم يق بعد الانهبار 

حنى الأطلال كى نفف عليها باكين ! 

لم يعد للفرد إلا الفرد ٠‏ وعلى هذاء يقرر الفرد أن يمد بصره إلى الماضى والمستقبل معا. فى 
الماضى كان الشاعر يروى الملحمة (أْمْ الروآية ) على رواد المقاهى على شكل تعرقه الآن بابو 
المسلسيلات. بجحت هذه فى اجتذاب الناس» فوفرث لنا مؤشرا آخر يفسرءازدهار الوه واية. الروائى هو 
0 0 الحديث - شار المقاهى ن.ء و الربابة الذى كان بررىف ريفص هده فى الرواية تعوذ بنا إلى 
عصور خلت؛ ونربط ما خخلد فى الوجدان عبر الفروذ» ٠‏ بما يدور فى الساحة الأدبية والفنية فى أيامنا 
هدء. 

ها بحسن أولاء فد اكتشفنا أنفسنا مع اككتشافنا لفن الرواية ع ات ٠‏ فيد 
أضفنا فنا عربيا آخر إلى فن ا لمسرج العربى المولو فى باجنا وأ ليس المستورد .اها قد أصبح لديا 
مائدة عامرة بالرواية ( والقصة) والمسرح والطعر. أبة ة معادة:ه وأى إخار! 

يزيد من بهجتنا أن الفصة ‏ عوضا عن أن تذبل أو تنقلص بانئعاش الرواية ‏ تنتفض الآن هى 
الأخعرى وتصعد سلمات كثيرة فى طريق الفن الساعد إلى أعلى. قد أضحت القصة فنا كأئثنا 
بذائه ؛ وليس فنا يخرج ليرضى حيقاتت, القراء الذين لا دنفت علد هم لقسراءة الروابة» أر ألمبدعين 
الذين لا موهبة لهم كى يصبرزا عل ىإإنتاج الما 

الآن تصعد القصة السلم رَقْيَعَاشجاعا”فخورا بنفسه؛ لفن الرواية, 

هل نهب ربح الرريم» مختملة بحرن النقناع؛ فنخصب- - أبضا شعرنا؟ لدينا شعراء 
مجيدون ولنا ناريخ طوريل فى كتابة اد لشعر وتلقيه ٠‏ فما الذى يقف فى طريق ازدهار المشعر؟ 


مؤال يطلب الجواب! 


أى زمسن هذا؟ 


شعسرى عياد 


( مصير) 


١‏ اك 


زمن الرواية ؟- أملاكيا يورث قبل قلبل عن «زمن الشعر؛ ؟ فهل يتغير «الزمن؛ هكذا 
بسرعة أم نحن نتحدث عن زمن مصاحبٌ؟ ما أليق هذا الظن الأخخبر بحالتنا ! فنحن نعيش في 
عالم مشيج: بل فى عالم سديم: ولابد أن يوجد عندنا شىء من كل شىءء قبل أن نهتدى إلى 
؛الشىء؛. على أنى لا أخفى عنك أنى أكثر نيزا للشعر وزمنه. الشعره مد وجد؛ قرين النبوءة. 
والنبرءة ليسث مجرد كلاءء النبوءة فعل» تغيبر. الشعر قريب من الجذورء والحياة العربية التى 
جفت شجرتها في حاجة إلى نسغ الشعر ليهبها الحياة. والشاعر الجدبر بهذا الاسم موهوب للشعره 
مجنون به؛ هو الحمل الذى يفدى هذه الأمة الهالكة بدمه. ولا بمكن أن يفال مثل ذلك عن 
الرواثى . الروائي +دكتور فى العلوم الاجتماعية؛ كما قال بلزاك؛ نقيت ديات 
قليل من جنون الشعر فمن المؤكد أنه أخطأ طريقه إلى الأدب, 


ولكننا فى عالمنا السديمى محتاجون أبضا إلى دكاترة كثيرين فى العلوم الاجتماعية؛ 
لا لكى نعرف ما نحنه (هذا السؤال الخاطىء الذى مازلنا نتشبث به) بل لكى لعرف ماذا 
بحدث فينا ولنا. إذا كان ئمة أمل لأمتنا فهو أنها لتغير؛ بل تتغير بسرعة مذهلة؛ ولم يعد التغير 
بجرى على السطح نقطء إنه يقلب الأعماق: ومهما يخرج لنا من أكدار وأقذار فهو يفرض علينا 
درجة من الوعى لم نعرفها من قبل. وعيا يخرجنا من سلبية الشعرر إلى إيجاية الفعل. لهذا نحتاج 
إلى دكاترة فى علم الاجتماع يكونون أيضا شعراءء ليكونوا قريبين من منبع النبوءة؛ منبع الفعل. 


نكري عياد 


ولكننا أيضا فى #زمن السوق». حنتما إن المبدع» شاعرا أو روائيا أو ما شكث » لم يكن قط 
نبا شيطانيا إنه يي «فى وقنه؟ . قل إنه منقار الفرخ الذى يكسر البيضة ٠.‏ غير أن المبدخ في هذه 
الأيام بجانبه ناشر يسوق أعماله, ومهمة الناشر أن بتحسس ميول السوق. لتحذر هذا الأدب السلعى. 
فقد بكون لدى «المستهلك»؛ فى أيامنا هذه شعور مبهم» بالحاجة إلى فهم الأحداث التى خرى 
من حوله وقد يسهل إرضاؤه بالوقائع المثيرة؛ صادقة ع ار ذلك لن يجعله 
أكثر ٠فهماءء‏ فلا بد له من روائى »دكتور فى العلوم الاجنماعية» ليحدث له مثل هذا الفهم , 
ومن مشكلات عصرنا أنه عصر الكثل . لم تعد الشعوب تملك ثبل الفطرة كسما نوهم 
الرومانسيون؛ ولا أصالة الوعى الطبقى كما ئخيل الما ركسيرن؛ الشعوب اليوم ذاهلة؛ ممرقة. لم ييق 
فيها من سلامة الفطرة إلا حب الألوان البراقة؛ والأنغام الصاخبة . فكيف بروضها الشاعر أو الروائى 
على رؤية الألوان الطبيعية وسماع الأنغام الطبيعية اطيعية؟ كيل يراك مد مسي التمر الحديك 
هذاء إنسان فوح يكح أن يمل عق لبا حزك؟ 


إذا كانث هذه المشكلة قائمة؛ بدرجة أو بأخترى: بالنسبة إلى الكائب المعاصر فى أى مكان 
من العالم ٠‏ فهى أشد تعقيدا” وإلحاحاً بالنسبة إلى الكائب العربى. فالتقدم التكنولوجى يغير حياة 
الآخرين؛ ولكنه يقتلعنا من جذورنا . والتخلف الرهيبي يجاد ر التعقيد المفرط؛ وكلاهما يفتقد 
الوضسوح اله ى افتقفاداً ثايا؟ نحن متجتيمع بلا قوام؛ ؛ حتى لذى لخبة «المثففين» ٠‏ أنفهو لا 
جد لغة مشتركة .ها ل من مهلمة الؤؤاية أبضا أن تكشف نا هذا الاختلاط ؟ وهل يمكنها أن تفعل 
ذلك بدون أن بكون لهاء هى» قرام فكرق”10؟ 

هناء فيما أتصورء نكم الستاجحة الَْيقيةلهدَهالمرحلة بالذات من ناريخنا: إذا كنا قد سجاورنا 
ازمن السوق» وقسمنا «الأزمنة؛ ثم عدنا فربطنا بين ؛زمن الروابة) وا زمن الشعرة فيجب ألا تنسى 
زمنا ثالغا لا يقوم هذان بدوله: رمن الفكره ؛ الفلسفة التى قامت عليها حضارة الغرب؛ أ «علم 
الكلام: الذى رافق نهضة العرب والمسلمين قبل أن بتجمد فى /المقائده؛ وتتحول النلهضة إلى 
مجرد بقاء . 

وهذا الزمن هو ما يتحاماه الجميع. أَنْوا للم ولا متحامل على الدراسات التى 
أخيذث نظهر فى السنوات الأخيرة رحد لعقل العربى. لعلها ضرورية فى هذه المرحلة 
بالذات» ولكنها ليست «علم الكلام؛ لعرى الأسلامى» الذى أقصده . انظروا إلى الاسم : والعقفل 
العربى:. أظنه قد أن الأوان لأن نستأئفن بناء تقافسيا دون أن ننظر إليها متشمصين ثهاب الأجنبى. 


ولكن هذا موضوع آخر. 


فسدذاأ 


جبرا إبراهيم جبرا 
(العراق) 


إنها الفئ الذى اده المترون إلبلالة الأخييرة لبحث حفالق الإنساد 
والتجربة الإنسائية؛ والروائى يعلم أن الحقيقة قد بخزأت» وتفرّعت؛ وتشعبت 
إلى ما لا نهابة؛ وأن العجربة الإنسانية بانزباحاتها المستمرة؛ بتناقضاتها 
وحبراتهاء ما عادث نعطى الثقة أحداً بأنه يمئلك الحقيفة:؛ هذه الجقيقة 
التى بانت معطياتها؛ الصلدة في يرم مضى؛ تتشكل كل يوم على تحو 
جديد؛ لأئها ليست إلا عناصر مضطرية في تركيبة بشرية دائمة الحركة. 


وامجتمع العربى لم يكن يوما في تاريخه الطويل أكشر انزياحا وأضدٌ 
نغيرأ ثما كان عليه فى السنين الخمسين الأخبيرة. والروائى الذى ليس على 
مثل هذا الوعى لن يندم لدا ما يستحق القراءة؛ فضلا عن ضرورة كونه 
دائمأ متسيّزأ عن كل كانب أخر فى ما يكتب؛ وسط أساليب وكئابات 
تنهال علينا من كل صوب. 


لفد أزاح الفن الروائى الفنّ الشعرى فى العالم 2 هائلة, إلى جانب الطاقات الأخمرى التى بانت بسحرها 
العربى عن المكانة المتفرّدة التى كان يحتلها طوال الفررن 2 قرة فاعلة فى المجتمع. ومهما بخيّل إلبنا أن الروائى 


الماضية؛ وذلك لأنه استطاع أن يستوعب طاقة شعرية يستفى من المجتمع» فإنه يصب فيه من لدئه ما لا يقل 


الم 


حبرا إبراههم جيرا 


قدراً وأثراً عما بتقيه مله. «ومهما بدأ أن الروالى بنتزع 
شخصيائه من واقع الحياة؛ فإد مزيئه الكبرى؛ فى حقيقة 
الأمرء إذا كان ناجحاً فى أداء مهمته؛ أنه يضيف إلى 
واقع الحياة شخصيات ونوازخ ورؤى تغنى هذا الواقع 
وندفع به فى الجاهات ليست فى الحسباك. 

وقد عشت لأرس» فى السنون الأخيرة» العديد م 
صور أخرى لوليد مسعود؛ ووديع عساف وحسام الرعد: 
وكاد أرى كل بوم من ميا وكأنها لمى عبد الغنى أو 
وصال رؤوف أو سراب علفان. هذا على مسنتوى الكبان 


الشههى؛ ونحن لو نتطرق بعد ف النواشجصسات 


١ 


والتطلعات الحيائة نفسها؛ عهى بعض ما نتسئل فيه 
تغيرات المجتمع. فكل شخصية يدخ فى تصويرها الكانب 
الروائى؛ إنما هى دوة إبحائية أخرى فاعلة فى مسيرة 
الناريخ الإننانى بشكل 0 بأخبر. 


هدا زمن الرواية عن حق؛ ذلك الغفسن اللنفى 
الذى استطاع أن بجمع فى نثياته؛ أخبراء مقادير 
يسعب حسابها من طافات الفدون اللففلية والبصرية 
والسمعيّة حميعاء إلى جانب كونه وسيلة استقصاء؛ 
دائمة المضاء. للوسع الإنسائى بفواجعه وأحزانه؛ وأفراحه 
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السروايية 


بين زينيتها وزيشها 


مثاربة ببدئية عامة 


محمود أمين العالم 


(مصر ) 


إن 


- الرواية والتاريخ: 

فدلا يسنقيم الحديث عن «زمن الرواية؛ بعير 
الاستبصار أولا بزمنيتهاء أى بالطبيعة الرمنية لنرواية. بل 
أكاد أقول إن رواية الزمن هى المدخز للتعرف الحميم 
على زمن الرواية. فالروابة فن زمنىّ يلتقى فى هذا مع فن 
الموسيقى عامة؛ والموسيقى السيمفونية بوجه خاص: 

وذلك على خلاف الفئون المكانية مث. الرسم والنحث. 
وليس المقصود بزمنية الرواية زمنها الخارجىّ المرجع 
الذى تصدر فيه أو تعبر عنه فحسب» وإتما المشعسوة 
كذلك - بل ربما أساسا زمنها الباطنى اغايث المتخيل 
الخاص؛ أى بنيئها الزمنية التي نتحدد بإيقاع ومساحة 
حركتها والالجاهان المختلفة أو المتداخلة لهذه الحركة, 
كما نتشكل بملامح أحدائها وطبيعة شخصيانها ومنطق 
العلاقات والقيو داخلها؛ ونسيج سردها اللغوى, ثم أخيرا 
بدلالتها العامة النابعة من تشابك ونضافر ووحدة هذه 
| ولهذاء فللرواية زمنية مزدوجة هى هذه الزمنية 
المتخيلة الكامئة فى بنيتتها السردية الدالة الموحدة؛ وزمنية 


أخرى هى مجليها فى لحظة زمنية حدئية واقعية محددة. 
وهناك بالطبع زمنية الشة هى زمنية قراءتها ولكنها لا 
تعنينا فى حدود هذه الدراسة. 

خلاصة الأمر» أَنْ الرواية بنية زمنية متخيّلة خاصة» 
داخل البنية الحدثية الواقعية ١‏ أو بتعبير آخر - أكثر غيليةً 
ولديداً - هى تاريخ متخيل داحل الشاريخ ا موضوعى ٠‏ 
وقد يكون هذا لتاريخ المتخبل تاريخا جزئيا / أ عام ٠‏ ذانيا 
0 مجتمعيا ٠‏ فقد يكون اريخا لشخص أو لحدث أو 
لموقف أو لخبرة» أو لجماعة؛ أو للحظة تخول اجتماعى » 
إلى غير ذلك. ورغم الاختلاف فى الطبيعة البنيسوية 
الزسية بين الملتخيل والموضوعى؛ فإ بي ن الزمنين أو 
التاريخين علاقة ضرورية؛ أكبر من تزامنهما؛ هى علاقة 
التفاعل بينهما. فبنية الرواية لا تنشأ من قراغ وإنما هى 


ثمرة للبنية الواقعية السائدة الاجتماعية والحيانية والثقافية 


على السواء. وهى ثمرة بلغة التخييل لا بلغة الاستنساخ 
والانعكاس المباشر. أى هى تعبير إبداعى صادر عن موقع 
وموقف وممارسة رخيرة حية ة وثقافية فى قلب هذه البدية 
الواقعية. ولهذاء فهى إضافة متخيلة || إلى هذا الواقع تعر 
عنه وتتفعل به 0 فى أن . إنها تاريخه الوجدانى 
1 


«حمود أمين العالو 


الإبداعى ذو البئية الخاصة النابعة من خبرة حية حميمية 
نيه. وهكذا ترتبط بنبة الخطاب الروائى ببنية الساريخ 
الموضوعى ؛ وتختلف طببعتها باختلاف بنية كل مرحلة 
م مراحل هذا التاريخ. ولهذا قد يكون من التعسف أن 
لحدّد نلشأة الرواية بالقرن السادس عشر أو السابع عشر 
أى بمرحلة خروج ايجتمع ع الأوروبى بوجه خاص ن من 
نمط الإنتاج الإقطاعى إلى نمط الإنتاج الرأسمالى؛ أى 
بنشأة البورجوازية» وبالتالى اعتبار رواية (دوذ كيخونه) 
لسيرفانتس البداية المحددة لنشأة الرواية كما يقول العديد 
من الكتابات. 


حقاء إن الرواية فى عصرنا الحديث؛ أى منذ بداية 
المرحلة الرأسمالية؛ نتميّر بخصوصية بنائية من حيث هى 
جدس أدبى. وهذه الخصوصية البنائية تعبير إبداعى عن 
راقع نمط الإنتاج الرأسمالى السائد بما يتسم به من بروز 
للأنا الفردية؛ والأنا القرمية؛ ومن سيادة للبنية الاقتصادية 
التبادلية التنافسية» ومن نضج للتمايزات الطبقية واحتدام 
للصراعات فيما بينهاء وتفاقم للأزمات الفكرية والنفسية 
والأخلاقية والاجتماعية بحثا عن القيم الإنسانية المفتقدة 
فى هذا العالم الجديد الذى تهيمن عنيه قوانين السوق 
والكم والربح؛ فضلا عن ارنفاع مستوى الوعى العلمى 
والاجتماعى والتاريخى بوجه خاص. ولهذا » فالرواية هى 
بحق البنية الأدبية الزمنية الإبداعية الخاصة المعبرة بلغتها 
السردية عن الوعى التاريخى المعرفى الوجدانى القيمى 
بهذه المرحلة التاريخية الجديدة» بكل ما يتسم به هذا 
الوعى التساريخى من اتساع وعسمق وتراكم والتباس 
بإشكالية ونأزم وتطلع ومواقف ودلالات مختلفة. وتكاد 
هذه المرحلة أن تكو هى المرحلة نفسها التى برزت 
وتطورت ونضجت فيها بنية الأوبرا والسونانا والكونشرئو 
والسيمفونية فى مجال الإبداع الموسيقى» وللأسباب 
الاجتماعية والتاريخية والثقافية نفسها عامة. على أن هذه 
الخصوصية البنائية للروابة أو للسيمفونية فى عصرنا 
ليست منبئة الصلة عن الظواهر التعبيرية والموسيقية طوال 
التاريخ الإنسانى السابق عليها. فالرواية - موضوعنا - 
رغم بنيتها الزمنية الخاصة النابعة من بئية ة الأ وضاع 
1 


الرأسمالية ومن خبرتها الخاصة؛ كما ذكرناء هى فى 
الوقت نفسه امتداد متطور للأساطير والملاحم والسير 
والحكايات الشعبية والمصص والمقامات النى تشكلت 
أبنيتها التعبيرية الخاصة حسب الأوضاع الاجتماعية 
السابقة على الرأسمالية التى نشأت فى ظلها. 

إن الطابع الحكائى هر القاسم المشترك بينها جميعا 
رغم الخصوصية البنيوبة لكل منها. بل لعلنا جد بعض 
الأبنية الحكائية القريبة من بنية الرواية الحديئة فى بعض 
التعابير الحكائية فى العصور القديمة والوسيطة عند 
شعوب وحضارات عديدة؛ كما نجد الكثير من التعابير 
والأشكال الحكائية القديمة الأسطورية أو الملحمية أو 
المقامائية فى بنية بعض الروايات الحديثة. لسنا بهذا نخلط 
أو نطمس الخصرصية والتماير بين الأنواع الأدبية امختلفة 
بأسم جد حكائى أكبر على حد التفرقة الأرسطية بين 
الأنواع والأجناس؛ وإنما نسعى لتأكيد ما يتسم به التاريخ 
البشرى غامة والتعبيرى خاصة ‏ فى تقديرنا - - من 
تواصل وانقطا ع؛ ومن اسثمرارية ومجاوزة. على أن هذا 
ليس مجال بحثنا هناء ويمكن الرجوع إلى العديد من 
الدراسات الخاصة بالرواية التى تناولت هذا الموضوع. إن 
مابعنينا هنا القول بأن هذه التعابير الحكائية «مختلفة 
لأنية؛ هى تعبير متخيّل عن خبرات الإنسان الي فى 
مراحل تاريخبة مختلفة. إنها كما ذكرنا من قبل - 
تاريخ إبداعى متخيّل خاص داخخل التاريخ الموضوعى . 
ولهذاء فإننا جد نداخلا فى الكتابات التاريخية القديمة 
بين ما هو تاريخ موضوعى وما هو أقرب إلى الشاريخ 
المنخيّل. بل لمل كل الفصول التى كتبها المؤرخون 
القدامى منذ هيرودوث حتى ابن خلدون؛ عن المراحل 
السابقة البعيدة عن عصرهم و عن العصور القريبة منهم؛ 
أن نكون أقرب إلى الحكايات والأساطير منها إلى التاريخ . 
با لل لعل بعض كتابات هزلاء المؤرخبين أن تكون أحيانا 
أقرب إلى انطباعات الخيّلة أو أقرب إلى نرداد الحكايات 
الشعبية الشائعة فى عصرهم منها إلى التسجيل التاريخى 
الموضوعى. وعلى العكس من ذلك تماماء فإننا جد 


للخ سن ل تاريية فعلية, 558 
يشوبها من عناصر وتراكيب متخيلة. 


ولفد كشفت الدراسات الأنروبولوجية والإثنولوجية 
الحديئة عن علاقات عميقة بين الأسطورة والتاريخ. 
فليست الأسطورة إلا المراحل الأولى للمعرفة التاريخية» 
وليس التاريخ إلا التطور المعرفى الموضوعى للأسطورة. 
ولعل التمائل بين كلمة «الأسطورة؛ فى اللغة العربية؛ 
وبين أصلها فى كلمة «التاريخ» فى اللغة الونانية 
واللاتيئية أن يكون أحد المؤشرات على هذا التداخل 
القديم الحميم بين الأسطورة والتاريخ. وما أكثر الملاحم 
والسير والحكايات الشعبية التى تتواكب أو تتقارب 
بمستوى أو بأخخر مع بعض الوقائع التاريخية الفعلية. 
وحسبنا أن نشير إلى (الإلياذة) ؛ و(الأوديسة) و(سيرة الزير 
سالم) و(السيرة الهلالية) إلى غبر ذلك سن مختلف 
الملاحم والسير الشعبية فى تراث مختلف شعوب الأرض. 


وهكذا يمكن الفول بأنه ف فى الماضى البعيد» كاد 
هناك تداخل ب بين الأساطير والسير الشعبية والملاحم من 
ناحية والتاريخ من ناحية أخرى . ولعل هذا يذكرنا 
بالتداخل القديم كذلك بين الفلسفة والعلم. وكما 
انفصل العلم وتمايز عن الفلسفة؛ انفصل التاريخ وتمايز 
عن اكد الأسطورية والملحمية والشعبية. فأصبح 
للحكاية ب: بنيتها الأدبية الزمنية الخاصة التى تتمثل فى 
الرواية الحديثة؛ وأصبح للتاريخ موضوعيته المعرفية التى 
نسعى لأن تكون علما. إلا أن هذا الانفصال والتمايز 
بين البئية الأدبية الروائية الحديثة و المعرفة التاريخية 
الجديدة» للم يض إلى إضعاف الطبيعة الزمنية والتاريخية 
الموروثة والمتطورة لبنية الرواية؛ بل على المكس من ذلك 
تماما؛ فقد ضاعف وعمق رأفسح هذه الطبيعة الزمنية 
والتاريخية؛ بل كانت الرؤية المعرفية التاريخية الجديدة 
عاملا أساسيا من عوامل إبداع البنية الروائية الجديدة 


الرواية بيْن زمنيتها وزمنها 


فالبنية الروائية الجديدة - كما سبق أن ذكرنا - 
هى تشكيل أدبىّ سردى له خصوصيته الزمئية النابعة من 
بلية امجتمع الرأسمالى؛ لا بما بتسم به هذا امجتمع من 
بنية اقتصادية ومجتمعية وقومية فحسبء وكما يقال 
بحن وإنما بما بدسم به كذلك ناما من روه نفائية 
جديدة كان ولا يزال من أبرز مظاهرها ز نضح الوعى 
العسقلائى العلمى الموضوعى على حساب الفكر 
الأسطورى الغيبى اللاعقلائى من ناحية؛ وبروز الوعى 
الفردى المجتمعى التاريخى الإنسائى الشامل على حساب 
الفكر القبلى والعشائرى والإقطاعى والعائلى والقسومى 
الضيق من ناحية أخرى. بل أكاد أقول إن هذا الوعى 
التاريخى الإنسائى الشامل هو أبرز مظاهر وعينا المقلانى 
العملى الحديث نفسه. لقد أصبحت المعرفة بتاريخية 
الأشياء والظواهر والأحداث والتعابير والوفائع واللغات 
والأفكار قسمة أساسية - فى تقديرى - من فسمات أى 
معرفة موضوعية شاملة. ولقد كانت هذه المعرفة التاريخية 
كذلك ‏ كما سبق أن ذكرنا ‏ عاملا أساسيا من عوامل 
تشكيل بنية الرواية الحديثة ونوسيع زمنيئها وناريخيئها 
وتعميقهما وججديدهماء برغم هذا الانفصال والتماير بين 
التاريخ المشخميّل والشاريخ الموضرعى» بل بفضل هذا 
الانفصال والتمايز فى الوقت نفسه. 

وهكذا أصبحت الرواية الحديثة ناريخا متخيّلا ذا 
زمنية متميزة خاصة داخل التاريخ الموضوعى. لم تصبح 
مجرد سرد أدبى للتاريخ الموضوعى فى بنيئه الحدليّة 
الخبارجية؛ بل أصبحت التاريخ الإبداعى الوجدانى 
العمقن المتخيّل لهذا التاريخ الحدثىّ الذى يجاوز هذه 
المظاهر الحدثيّة الخارجية ليغورص في أعماق ما يدور فيما 
وراءه وفى باطن » وفيمابين الأفراد والجماعات 
والطبقات والأحداث والوقائع الجزئية والعامة؛ الذائية 
والجماعية؛ من مشاعر وهواجس ورغبات وتطلعات 
وإرادات وإيديولوجيات وأفكار وقيم ومواقف ولغات 
وتناتضات وصراعات وأزمات ومؤامرات وتداحلات 
وتمايزات وعوامل وأسباب وشروط وأوضاع نفسية 
واجتماعية وقومية وعالمية وكونية ومكتشفات جغرافية 
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وعلمية وتكنولوجيية وإمكانات ومجاوزات ظاهرة أر 
كامنة؛ وما يجمعها وما يفرقها من أزمنة وأمكنة 
ومصالح. وهكذا أصبحت الرواية هى التاريخ الإبداعى 
ممعدد المسعويات والأبعاد الوجدانية والمعرفية للتاريخ 
الموضوعى نفسه؛ وإ افنصرت فى أغلب الأحيان على 
جانب جزلى 0 و فردى أو مجتمعى أو قومى أو موضعى 
حقيقى أو متخيّل فى هذا التاريخ . ولسنا نقصد بهذا 
الروابة الناريخية التى هى فى تقديرى أضعف تلبات 
الرواية الحديثة لما تنسم به من زمنية مسطحة تراكمية 
أحادية الاتجاه؛ ومن سرد مباشر للتضاريس الخارجية 
لبعض الأحداث التاريخية الفعلية وإن أضافت إليها بعض 
الثلوينات والعناصر والأساليب والدلالات المتخيلة. إن 
هناك فارقا جوهريا بين البنية التاريخبة الزمنية للرواية وبين 
الرواية التاريخية . 


وبهذا المعنى الذى ذكرناه سابقا للرواية الحديثة» 
فإن طبيعتها البنيوية التاريخية العمقية قد أناحث لها 
إمكان أن تمتوى داخخل بنيتها مختلف الأشكال التعبيرية 
الأدبية والمعرفية الأخرى من شعر وقصة ومسرح وفكر 
وفلسفة ومنجزات علمية وتكنولوجية ومكتشفات جغرافية 
رطبيعية وكونية ولغات وحوارات وأساطير وملاحم وسير 
شعبية ومقامات؛ وأن نتمثلها داخخل بنيتها الأدبية الزمنية 
الخاصة, كما استطاعت أن تفيد من العديد من خبرات 
التقنيات الفنية الأخرى فى مجال الفنون التشكيلية وفى 
مجال الفن السيدمائى بوجه خاص. بل أمكن لها 
كذلك أن نفيد من أحداث التاريخ الفعلى الوائعى 
للأفراد وامجتمعات والشعوب والأحداث الإنسانية العامة 
القديمة والحديثة؛ سواء كانت إفادة إبداعية متخيّلة أو 
إفادة نسجيلية مباشرة من بعض الوقائع والأحداتث 
التاريخية» وإن تمثّلتها كذلك فى بنيتها الآأدبية الإبداعية 
الخاصة دون أن تصبح مجرد تاريخ أو مجرد رواية تاريخية. 

وبهذه الإمكانات الغنية المتعددة والمتنوعة؛ من 
حيث التشكيلات والأساليب واللغاث والمواقف والخبرات 
الذائية والاجتماعية والتاريخية والمعرفية والفنية والجمالية 
ل 


والإنسانية والكونية» تكاد الرواية الحديئة ألا يكون لها 
تشكيل بنيوى محدد مغلق؛ بل أصبحت تتسم 
بتشكيل بنيوى مفتوح على إمكانات تشكيلبة إبداعية 
لا حدّ ولا نهاية لتسوعها. وهذا ما يخخرج بنية الرواية 
الحديشة عن حدودها النقنية وأشكالها الخاصة التى 
صاحبت نشأنها الأولى 


وهكذا انفصلت الرواية الحديثئة وثمايزت عن 
التاريخ انفصالاوتمايزا بنيوياء لتعود إلى التاريخ مرة أخرى 
توسيعا ونعميقا وإبداعا ولتججديداً متصلا لطبيعتها البنيوية 
الزمنية التاريخية نفسهاء فى ارتباط وتفاعل مع خصوصية 
واقعها القومى. وفى غير عزلة عما يحتدم به عصرها 
الراهن من وقائع وحقائق ومكتسبات وأزمات وفواجع 
وآفاق. 

وبهذاء نكاد الرواية المتديئتة أنقينه ح الوعى 
الإبداعى الأدبى بالنسيج العميق المنشابك لخبراتنا 
الإنسانية التاريخية المعاصرة» فى عسومانها وعموميتها؛ 
وفيما تتعرض له من أخطار نووية وبيكية وطبيعية وندموية 
وصحبة مشتركة؛ وفيما يحتدم فيها من صراعات حول 
أهداف مصالح متنافضة؛ وما تقققه من منجزات علمية 
ونكنولوجية ومعرفية وإبداعية باهرة؛ وما تواجهه من 
ضرورات وإمكانسات وإرهاصات ومجاوزات مختلفة. 
نختلف الرواية الحديثة فى التعبير عن هذا كله, 
سواء من حيث المستوى الإبداعى» أو الدلالة 
الإبديولوجية, أر الرؤية الاجعماعية والإنسانية والكونية. 
ولهذا ترتفع الرواية الحديثة - فى تقدبرى - عن أن تكون 
لجنس الأدبى المعبر عن الطبقة الوسطى 0 الحدود 
امجتمعية البورجرازية كما كانت فى بداية نشأنها الأولى. 
فلم تعد أسيرة لهذه الضقة الوسطى ومجتمعانها 
البورجوازية؛ محكومة بجمالياتها وإيديولوجياتها وحدها, 
فلقد تعدّدث وتنوعت واختلفت - كما ذكرنا - 
الطبقية والهموم والتطلعات والأزمات النفسية 
والاجتمعية والفكرية والحيانية وافتحمت مساحات 


لل سسسسسسسسسسسسصسسس سسب بيس الروية بين زمنيثها وزسها 


الفعل السياسى والاجتماعى الجماهير الشعبية وفئانها 
العاملة والمنتجة والمبدعة والمشقفة عامة ؛ فضلا عن 
الحركات الشبابية والنسائية. واستطاعت بنية الرواية 
الحديثة؛ بزمنيتها التاريخية المتعددة المفتوحة؛ أن تختضن 
وأن تعبّر بمستوبات إبداعية ودلالية مختلفة عن هذا 
الفيض الإنسائى الإشكالىّ المتدفق. وأصبحت بهذه البنية 
الزمنية أبرز الأجناس والأنواع الأدبية وأقدرها وأكملها 
تعبيرا عن زمننا الراهن. 

وإذا صح أن نقسول هذا عن الرواية فى عصسرنا 
الراهن عامة؛ فإنه يصح عن الرواية العربية كذلك. 


: الرواية العربية‎  " 

ليس هنا مجال الدراسة التحليلية للرواية العربية 
نديد لمعالمها البنيوية وقوانين حركتهاء وإنما حسبنا 
الإشارة السربعة إلى بعض هذه المعالم والقوانين امتحاناً 
لمقولتنا النظرية السابقة. 
لقد نشأت الرواية المصرية والعربية عامة منذ أواخر القرن 
التاسع عشر مع نشأة الطبقة الوسطى ؛ وبداية التحسول إلى 
«الرسملة؛ الاقتصادية» وإن كانت «رسملة» تابعة تبعية 
كاملة للنظام الرأسمالي العالمى. ولعل هذا ما يميز نشأة 
الرواية العربية عن نشأة الرواية الغربية. فإذا كانت الرواية 
الغربية قد نشأت ‏ كما سبق أن ذكرنا ‏ مع انهيار 
النظام الإقطاعى ونشأة السوق الرأسماليسة والبئيسة 
الاقتصادية التبادلية التنافسية؛ وكانت تعبيرا عن بروز 
الفرد وعن أزمة بحثه عن القيم فى هذه السوق الرأسمالية 
الجديدة؛ فإن الرواية العربية قد ارتبطت أساسا منذ بداية 
نشأنها بمحاولة إبراز الهوبة القومية وبلورئها فى مواجهة 
«الآخرة الغربى المستعمر. ولهذا كانت البدايات الأولى 
٠‏ البنبتها التعبيرية امتداداً بنيوياً ختلف التعابير الأدبية 
السابقة؛ وخخاصة الحكايات والسبر الشعبية والوقائع 
الشاريخية البطولية والمقاماث؛ دون أن يعنى هذا أنها 
كانت تخلو من الشأئر فى تشكيلها البنيوى بالبنية 


الاجتماعية والاقتصادية والوطنية والثقافية السائدة الئى 
نشأت منها وعنها. ولقد أحصى الدكتور على شلش فى 
كتابة الأخبر (نشأة النقد الروائى فى الأدب العربى 
الحديث) ما يقرب من [190؟] رواية عربية مؤلفة بين 
عام وعام 1414 . ولو تأملنا هذه الروايات؛ سواء 
فى عناوينها أو فى موضوعات المتيسّر منهاء لتبين لنا أن 
أغلب هذه الروايات كانت نستلهم الثراث الأدبى العربى 
القديم فى بعض أبنيئه التعبيرية كالمقامة (كما هو الشأن 
عند على مبارك والمويلحى وحافظ إبراهيم بل نستطيع أن 
نعود إلى ما قبل هذا التاريخ فى المقامة الثى كتبها حسن 
العطار) . ولا شك أننا تتحدث عن هذه التعابير الأدبية 
بشكل مجازى عندما نطلق عليها اسم الرواية. فلقد 
كانت فى الحقيقة تعبيراتث عن مرحلة انتقالية فى الكتابة 
النشرية السردية تمهد للبنية الروائية فى الأدب العربىي 
الحديث. وكانث بعض هذه الروايات ذات البنية الانتقالية 
نستلهم بعض لحظات ومواقف قديمة من التاريخ العربى 
الإسلامى (كما هو الشأن فى الروايات التساريخية 
لجورجى زيدان) ؛ وكان بعضها الآخر- وهو أكثر نضجا 
من ناحية البئية الروائية ‏ يسئلهم بعض اللحظات 
التاريخية والاجتماعية والقيم الأخخلاقية والعاطافية البارزة 
فى ذلك المصر (مثل بعض كتابات جبران وحسين 
هيكل وفرح أنطون وطاهر لاشين ثم نوفيق 
الحكيم). ولقد كان هذا الاستلهام للأشكال 
والموضوعات الثرائية والوطنية والاجتماعية والأخسلاقية 
والعاطفية تلبات أدبية ‏ بمسثويات أدبية ودلالية 
مختلفة ‏ لمحاولات إبراز الذات القومية فى مواجهة 
الغرب. إلا أن بعض هذه الكتابات أخذت تستلهم بعد 
ذلك الأشكال الفنية للرواية الغربية فى معالجتها 
لموضوعاتها القومية والاجتماعية الخاصة. ولهذا نشأ منذ 
البداية هذا الالتباس بين إرادة تأكيد وإبراز الذات القومية 
الخاصة من ناحية؛ والإفادة من القيم والمفاهيم والأشكال 
الغربية من ناحية أخعرى. وكان هذا الالتباس تعبيرا 
موضوعيا عن الالتباس فى الواقع السياسى والاجتماعى 

يل 
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والاقتصادى السائد آنذاك الذى لا يزال سائدا حتى اليوم . 
ولقند تبلور هذا الالتباس بشكل نظرى فى مجال الفكر 
فى هذه الثنائية التى لا تزال موضع جدل وخلاف حتى 
عصرنا الراهن بين الشراث والمعاصرة: أو بين الأصالة 
والتحديث ٠‏ ولقد تم التعبير عن هذا الالتبام ل وبرزت 
الحاجة إلى حسمه فى بعض الكتابات الأدبية المبكرة فى 
(حديث عيسى بن هشام) وفى مقدمات بعض ست 
القصصية لعيسى عبيد والمازنى بعد ذلك. وكسانت 
تتضمن الدعرة إلى تمصير الأدب: فضلا عن القيم 
الحيائية الاجتماعية بشكل عام. ولا نزال هذه القضية 
مشارة فى بعض التعابير الأدبية الحديثة والمعاصرة التى 
لستطيع أن نتبين فيها مجليات إبداعية علي جانب كبير 
من العمق والنضج فى محاولة تأكيد الخصوصية الأدبية 
العربية؛ ولعل كتابات محمود المسعدى وإميل حبيبى 
وجمال الغيطانى وغيرهم أن تكون نماذج روائية على 
ذلك. 
إلا أن الرواية العربية الحديفة سواء استطاعت أن 
تشكل لنفسها بنية إبداعية خخاصة مستلهمة من ترائنا 
العربى الإسلامى القديم, أو التزمت بالبئية الفنية الغربية» 
فإنها فى معظمهاء وبمستويات متفاوتة: تعبر بشكل 
إبداعى عن هذا البحث الدائب عن الهوية القومية 
ومحاولة تأكبد الخصوصية الاجتماعية والوطنية والثقافية 
والقيمية فى مواجسهة الأخر الغربى؛ سواء كانت 
روابة تاريخية أو عاطفية أو وطنية أو اجتماعية أو رومانسية 
أو واقعية أو حدائية. على أن الأمر لم يقف فى كثير من 
الأحيان عند هذه المواجهة بين الذاث القومية والآخر 
الغربى؛ بل كان يمئد كذلك إلى التعبير الإبداعى عن 
الصراعات الاجتماعية الداخلية؛ مع نضج واستقطاب 
الأوضاع الطبقية. كما كان يئم التعبير الإبداعى عن 
الاختلاف والتداخل بين هذين البعدين من الصراع مع 
الآخر الغربى والصراع الاجتماعى. وكان هذا التداخل 
بين البعد القومى والبعد الاجتماعى (الذى كان بتخذ 
أحيانا مظهرا ذاتيا فرديا أو عاطفيا أو أخلاقيا) يزداد حدة 
بعد كل هزيمة من الهزائم الكبرى التى تسوالت على 
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الشاريخ العربى الحسديث منسذ أواخبر القسرن اناسع 
ععشر ومع تسطور ونضج الوعى الاجتماعى والشاريخى 
والثقافى عامة. ولكن لعل هزيمة 14717 وما ئلاها من 
توابع فاجعة من أعمق وأفدح هذه الهزائم جميعا 
وأشدها نأيرا فى الواقع العربى عامة وفى تطوير الوعى 
الناريخى فى الإبداع العربى عامة؛ وفى الرواية العربية 
بوجه نخاص ٠.‏ 

ولعل من أسباب نفاقم وتعميق آثار هزيمة ١19517‏ 
وما تلاها من توابع كارئية» تلك المرحلة التاريخية التى 
سبقتها منذ أوائل الأربعينيات والتى تميزت بنضج 
الصراع السياسى والاجتماعى الذى ألمر إقامة أنظمة 
قومية تقدمية فى بعض البلاد العربية مثل سوريا ومصر 
والعراق ثم الجزائر والسودان واليمن وليبيا. وبرغم ما 
صاحب هذه الأنظمة القومية من أشكال استبدادية قمعية 
بالغة البشاعة والشراسة فى كثير من الأحيان؛ فإنها 
ارتبطت بمشروعات قرمية طموحة شاملة تضمنت رؤية 
توحيدية قومية ومحاولات ومنجزات ندموية تقدمية وتطويرا 
ثقافيا عاما. ثم كانت هزيمة 19617 وما نلاها بعد 
ذلك؛ وخخاصة الانفتاح الاقتصادى فى مصر عام 191/4 
فالصلح مع العدو الإسرائيلى عام 19177 فالحرب 
الإيرانية العراقية فالعدوان العراقى على الكويت فالتدخل 
العسكرى الغربى الأمريكى المكثف فى البلدان العربية 
الخليجية. لفد أفضت هزيمة 16717 وهذه الهرائم التالية 
إلى هزيمة ساحقة للمشروع القومى التقدمى. فتمزق 
النظام العربى وازدادت الفرقة والاجاهات القطرية 
والانعزالية بل العدوانية بين بعض البلدان العسربية» 
وتفاقمت واستشرت العدوانية والتوسعية الإسرائيلية وإختل 
ميزان القوى العسكرية فى المنطقة العربية لصالحهاء 
وازدادت وتعمقت التبعية للرأسمالية العالمية عامة 
والأمريكية بوجه خاص وتضاعف القمع والقهر 
والاستبداد والاستغلال والفساد والإفقار والتخلف؛: كما 
تفاقمت الاتجاهات الأصولية الماضوية اللاعقلائية المتزمتة 
التى تبتّى بعضها أساليب إرهابية مسلحة لفرض أفكارها 
على المجتمع والسلطة المدنية وإقامة سلطتها الدينية. 


سس بيب ب لح الرواية بين زمنيثها وزمنها 


إنها مرحلة كاملة لا تزال مستمرة من القلقلة 
والسأزم والدردى والشفكك والانهيار على مختلف 
المستويات السباسية والاجتماعية والاقتصادية والمفاهيمية 
والذوقية والأخلاقية القيمية عامة؛ أخعذت نسود فيها 
حالات اليأس والإحباط والاغتراب وفقدان الاتجاه 
السياسى والفكرى والقومى ؛ وحوصرت إرادات المقاومة 
والمجاوزة؛ والالجماهات العقلائية والديمقراطية والنقدمية. 


وتكاد أغلب الرواياث العربية الحديثة التى صدرت 
طوال الأربعين سنة الماضية أن نكون أكشر الأجناس 
والأنواع الأدبيية نعبيرا عن هذه المرحلة التاريخية 
بموضوعاتها ومضاميئها ورؤاها الاجتماعية والإنسائية 
لمتنوعة مع اختلاف مستوباتها الفنية والدلالية. إن الرواية 
العربية طوال هذه المرحلة أصبحتث بحق ‏ على حد تعبير 
الدكثور على الراعى فى مقدمة كشابه (الرواية 
العربية) ‏ لسان حال الأمة العربية والديوان الجديد 
للعرب؛ ولكنها اللسان والديوان اللذان يعبران فى معظم 
تجلياتهما الإبداعية عن محنة الواقع العربى فى ظواهره 
النفسية والسياسية والمجتمعية والقومية والإنسانية والقيمية. 
وهى نكاد تمائل فى هذا الرواية الفرنسية والروسية 
والإتجليزية فى القرن الناسع عشرء عصر شراسة التحول 
الرأسمالى؛ عصر ستاندال وفلوبير وبلزاك وديكنر 
ونولسئوى ونرجينيف ونشيكوف ودستويفسكى؛ رغم 
الاخختلاف بين الرواية العربية الحديثة وهذه الرواية الغربية 
من حيث البنية الفنية والدلالات الاجتماعية والقومية 
والوعى الثاريخى . 

لقد أصبحت الرواية العربية بحق التاريخ الإبداعي 
العمقى المتخيل دانخل التاريخ الموضوعى العربى المعاصر. 
أصبحت على اختلاف مستوياتها وتوجهاتها ورزاها 
وأبنيتها الزمنية الجمالية والدلالية الوعى الإبداعى 
الكاشف عن جوهر مفارقات هذا الساريخ العسربى 
وتناقضاته وصراعاته وأزماته وفواجعه والتباسائه؛ سواء فى 
تضاريسه الحديثة الخارجية أو أعماقه الباطنية. تقر فى 


أعمال يجيب محفوظ؛ على تنوع هذه الأعمال من 
الناحية البنيوية والأسلوبية والدلالية وبخاصة فى ثلاليئه 
ما يكاد يمثل تاريخا ملحميا واحدأ لمرحلة متصلة زاخرة 
بالتنافضات والصراعات بين الأشخاص والأحداث والقيم 
والمواقف التى تشكل بأبنيتها الأدبية السردية الخاصة ما 
هو أعمق من التاريخ المصرى فى مظاهره الحديثة التى 
تتابعها هذه الأعمال وتعبر عنها مع ذلك برؤية وبنية 
زمنية تاربخية متخيّلة خاصة. ونقرأ فى العديد من أعمال 
عبد الرحمن منيف وبخاصة ملحمته الروائية (مدن” 
الملح) تاريخا وجدانيا إبداعيا عميقا لنشأة وتطور 
وتناقضات ظاهرة من أخطر الظواهر العربية الئى أخذت 
تذكل عاملا من أبرز عوامل التخلف والتبعية العربية؛ 
وإن كان من المفروض أن يكون عاملا من عوامل التحرر 
والتقدم؛ وأقصد به ظاهرة النفط العربى. على أن القضية 
لم تكن قضية نفط فحسبء بل هى قضية نشكل 
العلاقات السلطوية والطبقية الاستغلالية والقمعية فى 
مجتمع من مجتمعاننا العربية. وفى روابات جمال 
الغيطانى عامة جد مختلف أنماط الشراث العربى 
الإسلامى» التاريخى والدينى والثقافى على السواء؛ مجدها 
مادة حيّة لصياغة أبنية روائية جديدة ذات زمنية متداخلة 
تعبر تعبيرا إبداعيا نقديا عميقا عن ظواهر القمع 
والاستبداد والفساد واغثراب الإنسان فى واقع الخبرة 
لعربية المعاصرة. وفى روايات صنع الله إبراهيم نتابع فى 
أبنية فنية رفيعة؛ متداخخلة الأزمسة؛ متعددة التشكيل» 
وقائع من التاريخ القديم والحديث» ونصوصا حقيقية 
تسجل بعض ما يحدث لنا وحولناء لنتبين ملامح التردى 
والانهيار والتفسخ الذى ينخر فى قلب الأوضاع العربية 
الراهنة. وهكذا الشأن فى مختلف الإبداعات الروائية 
الحديثة والمعاصرة طوال الأربعين سنة الماضية. وكان من 
الواجب أن أكتفى بهذه الإشارة السريعة إلى تلك الأمثلة 
التى تعبر عنها جميعاء ولكنى حريص على أن أسرد 
أسماء بعض الروائيين العرب الذين تشكل أعمالهم - 
فى تقديرى - التاريخ الوجدانى الإبداعى المتحخيّل لواقع 

ل 


١‏ محمود أمين العالم 


التاريخ العربى الراهن فى أبعاده النفسية والاجتماعية 
والقومية والفكرية والقيمية الختلفة. لن أعرض للدلالة 
العامة لأعمالهم ؛ ولن أبن الاختلاف بينهم فى 
المواقف والرؤى ولا التفارت بينهم فى المستوى الإبداعى» 
ولن أضعهم فى هامش فى نهاية هذه الدراسة كما كان 
5 الممكن أن أفعل. وإنما سأكتفى بمجرد ذكر بعض 
الأسماء الدالة بذاتها على ما أريد أن أؤكده. إننا نستطيع 
أن نشبين معالم اربخنا المعاصر كله فى أبعاده الختلفة 
التى أشرت إليها فى روايات يوسف إدريس وعادل كامل 
وطه حسين وبحبى حفى وتوفيق الحكيم وحيدر حيدر 
وحنا مينه والطاهر وطار وعبد الرحمن الشرقاوى ويوسف 
السباعى وإحسان عبد القدوس وجوده السحار» وسعد 
مكاوى وفتحى غائم وثروت أباظة ويحبى الطاهر عبد الله 
وغسان كنفانى وفتحى إمبابى؛ وسحر خليفة وحنان 
الشيخ وإدوار الخراط ومحمود دياب ومبارك ربيع وإلياس 
الخورى وعبد الرحمن الربيعى وفكرى الخولى وإميل 
حبيبى وحليم بركات وبهاء طاهر وجبرا إبراهيم جبرا 
والطيب صالح وغائب طعمة فرمان وتوفيق يوسف عياد 
وعلاء الديب وعبد الحكيم قاسم وإسماعيل فهد 
إسماعيل وعبد العزيز مشرى؛ وغادة السمان وأحمد 
إبراهيم الفقبه ولطيفة الزيات ووليد الرجيب ويوسف 
القعيد وعشرات غيرهم ما يمكن أن أملا بأسمائهم 
صفحات أخرى. ولكن حسبى هذه اللوحة من الأسماء 
التى تكاد ترسم تضاريسها الختلفة التضاريس العمميقة 
للساريخ العسربى الراهن. وعلى اختلان مواقفها 
الإيديولوجية ومستوياتها الفنية» فإنها فى أغلبيتها نشكل 
بإبداعاتها الروائية الوعى الناقد الرافض للتاريخ العربى 
الاسبدادى المترذى المأزوم المهمزوم الراهن. وهى بهذا 
تمشل؛ فى أغلبيتها كذلك وبسردها المتخيّل وبنيعها 
الزمنية ‏ التاريخية الخاصة التاريخ العربى المناضل 
المتطلع إلى مجاوزة التاريخ الواقعى الراكد السائد. 


” 


وإذا كانت الرواية العربية قد أخذت تتخلص من 
ارتباطائها الأولى ببعض الأبنية التعبيرية القديمة من 
مقامات وحكايات وسير شعبية:؛ وأخذ يغلب عليها 
الشكل الروائى الغربى؛ فإنها عادت ‏ كما رأبنا- عند 
بعض الروائيين المعاصرين إلى استلهام الأشكال النرائية 
القديمة والتاربخ القديم والحديث استلهاما متخيّلاً أو 
نقلا نسجيليا مباشرا مله. كما تداخلت فى الرواية العربية 
الحديثة بعض الأجناس الأدبية والثقافية الأخرى من شعر 
ومسرح وفكرء فضلا عن إفادتها من بعض الفنون 
وخاصة فن السينما. ولقد أتاح هذا للرواية العربية 
الحديثة مزيداً من الاتساع والعمق والتنوع فى تشكيل 
أبنيتها الزمنية الناريخية المتخيّلة الخاصة وفى التعبير 
الإبداعى السمقى المتدوع عن خمصوصية وإشكالية 
ومأساوية تاريخنا القومى والاجتماعى والإنسانى المعاصر 
فى إطار عصرنا الراهن. وبهذا نستطيع القول بأن زمننا 
العربى كذلك هو بحق زمن الرواية. 

على أن هذا لا يقلل من القيمة الإبداعية التعبيرية 
للأجناس الأدبية الأخرى من شعر وقصة ومسرح ٠‏ فضلا 
عن الأنواع الفنية الأخرى ومختلف التعابير والإبداعات 
الثقافية التى تسهم فى تغذية وتعميق زمنية البنية الروائية 
وفى عصرنا الراهن الذى أخحذت تسود فيه العوللة 
والهيمنة الرأسمالية فى لجال السيامى والعسكرى 
والافتصادى والاجتماعى؛ وتنسعى للامتداد إلى المجال 
الشقافى لتدميطه وتطويعه لمصالحها الخاصة؛ كما 
تستشرى الامجاهات اللاعقلانية المتزمتة المتعصبة المعادية 
للدبمقراطية وللتفتح الإنسانى؛ يصبح للرواية بوجه 
خاص ء بطبيعتها الزمنية التاريخية الإنسائية؛ إلى جانب 
الأشكال والتعابير الأدبية والفنية والثقافية الأخرى» دور 
تاربخى كبير فى التوعية والتنوير والمقاومة... 


هل من خصوصية 
للرواية العربية؟ 


محسن جاسم الموسوى” 
( العراق ) 


تفئرض التساؤ لات فى و مخصوصية » الرواية العربية وجود 
امتداداث فعلية لما فى الموروث الأدبي العربى 3 ثماما كما تفترضص 
من الجانب الآخر غياب مثل هله الامئدادات : وبمعزل عن 
العثاية الجديدة به السرديات » وو الاجناس المدخلة » التى 
تعترف ضمداً بقرابة هذه النصوص نشكل الحكاية الوسيطة 
الزاخيرة ببذه الاجئاس ٠‏ فثمة رأى سائد بين النقاد العرب يغاير 
ماجاء به مُؤ رخو الأدب مثلاً . يخلص إلى أن ١‏ الرواية , 
التفليدية كانت غائبةٌ , مقارنةُ بهذا الحضور الطافى للشعسر 
التعبيسرى والمسظوم , أو بازدهار والمقامة؛فى مطلع 
و الانحطاط » المدينى أو الحضرى فى الحياة العربية . أى عندما 
بلغت المدئية تفسخها الذى لابد منه0"؟ , 


ولربما كانت قروث الانحطاط أو اهتزاز البئية المديية 
وتخلخلها ومن ثم غياب الحرية الذهنية والفكرية . بمثابة 
أسباب تفسر مكل هذا الاتكماش . لكن اللمقارئة بالأداب 
الأخرى تستدعى المزيد من التساؤل . كما أنها تحتم الانحراف 
اااللليللن2011 
* الكائب : رئيس قسم اللغة الإنجليزية فى جامعة صنعاء , فررع ثعز . 


عن و المقارئة: ذاتها والتنقيب فى أجواء الحياة العربية الإسلامية 
التى أناحث ازدهار الغناء والنظم والزخرف والسسرد التاريضجى 
والمحكى , لكنها حالت دون ظهور المسرح والرواية ٠‏ 


وإذا كان المسرح قد اقترن بالوعى ب الإنسان» فى صراعه 
مع الآغة والبشر . فإن غيابه ليس صعب التفسير . كها ان 
اقثران الحياة العربية حئئئ العصر العباسى الثان ب و الامتداد » 
الصحراوى الواسع جعل مساحة الفمل شاسعة ومسكونة 
بالثأمل بحيث بدا العنصر البشرى مذابا فيها , ثانوبا إزاءها , 
وجاءث ألوهية السلطان من جائب وغياب المؤسسة المدينية 
وميوعة الأنظمة والاعتباراث والعدام شكل الدولة لعفرض 
الغييبها الخاص لكل ما هو معنى بالصراع الحقيقى والمشاكلة 
اللفظية للواقع . إذ بقى , الشرق ‏ ممنوعاً من الاعثراف لمراحل 
طويلة : وبدون الوعى بالصراع والاعتراف بالمحئة ومواجهة 
الواقع لن تنشا الرواية التقليدية مهما قيل عن قدرتها التوليفية 
للأجناس اللفظية . أما عندما يضطر السرواة إلى أن بقرشوا 
المشيئة الفية والقدر بالسلطان فإن السرود تتضاءل إلى 
و حلول ؛ وو زيجات » اعتيادية تقارب صغار الوقائع ؛ كها هر 


لف 


يسن جاسم الموسوى ب ساس سي 


الآمر فى حكايات الرشيد فى ( ألف ليلة وليلة )|وحكاييات 
السلطان بيبرس ٠‏ لكا لا ترتفي إلى فن الرواية التقليدية . 


وبيئها كان المناح الثقاى - الاجتماعى ينبح غوأً اليا معنا فى 


الغناء والتعبير والزخعرفة وحكاية التسلية والكدية والمسامرة 0 
فإنه ‏ يكن مستعداً لاستقبال فئون أخخرى , وخاصة عندما 
تكون هذه الفئون « معارضةً ؛ غير امثالية . 


وحتى ( المقامة ) لم تتمكن من الحضور بدون المصالحة مع 
المجتمع الغالب : فكانث ( الحيلة ) و( الكدية ) و( المسامرة ) 
ونزعة تقليل الشأن الذاق سبلها لترغيب الغالب وتسليته ومن 
ثم اخثراقه ٠‏ وهو ما ستفعله بعض الرواياث المساصرة مشل 

( الوفائع الغريبة فى اختفاء سعيد أب النحس امتشائل ) 
1477 ) بعدما كانت الرواية الاجتماعية النقدية عند نجيب 
محفوظ ويوسف إدريس وكائب ياسين ومحمد ديب وحنا مينه 
وتوفيق يوسف عواد وعبد الرحمن منيف وفؤاد التكرلى قد 
أقامت مقارباتها اللفظية على أساس الندية والفضح عبر تقئيات 
وأنظمة سردية متفاوئة . 


وإذ تعنى احثمالات المقاربة اللفظية إمكانية احثواء الندية 
واهدم لضمان الاستمرارية والتجدد فى بنيتها الوظيفية . فإن 
مهمتها النقدية لا بمكن أن نكون فريدة بخصوصية معينة : 
فالوظائف المألوفة للسرود هى نفسها المتداولة فى الآداب 
العالمية , كما أنها هى التى تمنح هذه السرود تسمياتها العديدة ؛ 
فهنالك روايات السيرة الذائية ك ( الأيام ) لله حسين » 
وهناك سير الابطال ( روايات حنا مينه الأرلى كالمصابيح الزرق 
والنلج يأتى من النافذة ) وسير التحولات المقرونة بالانتقال من 
الريف إلى المديئة ك ( طواحين بيروت ) لنوفيق يوسف عواد 
و( الوشم ) لعبد الرحمن الربيعى و( الزهر الشفى ) لعزيز 
السيد جاسم . وهى نحولات سياسية وذهنية ابضاً ٠‏ أما سير 
التلاقئف فهى كثيرة ٠‏ من بينها ( الحى اللائينى ) و( الخددق 
العميق ) لسهيل إدريس . أما سيرة الالقلاب السيناسى 
المذهبى أو التمرد على التنظيم فلها مكانتها فى السيرة العربية 
الحديثة عند مطاع صفدى وعزيز السيد جاسم وعبد السرعن 
منيف وغانم الدباغ ومؤئس الرزاز . ولم يكن حظ الرواية 
بف 


الاجتماعية ( الواقعية النقدية ) اعتيادياً » إذ تكاد تشغل تسمية 
ثللى المنتوج الروائى العرى مادام نجيب محفوظ ؛ بأنظمة 
السبرد العديدة وزوايا النظرة وتفاوث الاصوات لديه , قد حقق 


: ' ننجزاً مدينيا خارقاً حنى أصبحث مقارنته بديكنز مقبولة عند 


كل مؤ رخى الرواية المدبنية . ومجرد البحث فى تسميات أنماط 


لجنس الأ يعنى ضمناً الاعتراف بأن الرواية العربية ليسث 


ذاث خصرصية أو فرادة : فشأن المألوف والمعروف عاليا هناك 
رواية المذكرات والرسائل والسيرة والريف ابتداءً من ( زيئب ) 
ومروراً بروايات عبد الرزاق المطلبى وعبد الخالق الركاي . كما 
أن الرواية الوافعية تتوزع إلى روايات سياسية ومدينية وعائلية 5 
كروايات دبب وفرمان . . إلخ . وبقدر ما يعترف هذه بتعددية 
لسائية وهجئة سردية . فإن الناقد لايرى فيها خحروجاً عل 
المعروف فى ( مبادىء الرواية وسماتها ) باستثناء القرائن الطبعية 
والمناحية والشخصية ومتطلبات الوصف . وعندما لزع هذه 
عن البئية والتراكيب والشخوص والأفعال وحمولاتها نكون 
أمام مجموعات من الوظائف والأشكال والأماط المتكررة ف 
الآداب الأخرى , 


وحتى النصوص الجديدة لإبراهيم عبد المجيد وتحمد زفزاتك 
لم تستطع تجاوز متطلبات القصة ( والسيرة ) بوظائفهم| السردية 
المعروفة . فالرواية التقليدية أوجدث قيمها واعتباراتها 
وعناصرها وتأسست فى سياق خخاص يتناغم مع الميل الإنسان 
للانتظام الذى بد من الجريان والسيولة , فلربما يستسيم 
الكاتب ١‏ ديئامية + النص المولدة لذاتها لكله يد نفسه مشدودا 
إل عقدة وصراع وشخورص . ول بتأكد بعد ما إذا كانت تجربة 
إدوار الخراط فد اسست مكاناً لنفسها فى السرود : إذ وجد 
آخرون من جيله أنفسهم ينتقدون تشديد أسلافهم عل مشاكلة 
الواقع والشخوص ٠‏ لينخرطوا فى تجريب واسع دون ضفاف 
واضحة أو مرسومة . بينما كان أخسرون يدون إلى حاضر 
غريب مربب لا ينتمون إليه لكنهم ينحاورون معه عل الرغم 
من ذلك , فالمؤلف بمترج بالسارد فى ( اللجنة ) لصنع الله 
إبراهيم . ويذوب أحدهما فى الأخمر ء بينما يتشامى جو من 
العدمية والتوتر الكبافكاوى الذى لا فكاك ولا تحرج منه . 
ريصعب أن نتحدث عن و خصوصية ؛ لمرموزات كونية أو 


ا لللللسسسسسسصشش سح هل من خصوصية 


لمشاعر وحالات وأنظمة سردية ظهرت مثيلاتها وتكررت فى 
الآداب العالمية . وما يذكر فى هذا المييدان يقال أيضاً عن 
عشرات الروايات الممائلة : فرواية زياد عبد الفشاح ( وداعاً 
مريم ) ذاث موضوع مألوف عل الرغم من ابتعاد السروائى 
العرى عنه ؛ ويمكن أن نجده فى رواية استورياس ( السيد 
الرئيس ) , لكن زياد عبد الفتاح تعامل مع الابتزاز والمخاتلة 
واحتراف السلطة بجرأة . فكان أن استجاب جزئيا إلى ما كان 
الرواة القدامى يتلمسونه عن بعد . بحذر شديد » فممالاة 
السلطان أو مداهتته أو توعى السلامة قربه ننتهى فى طريق 
مسدود . لكن حظ التصريح له تذكاره فى نجاية ابن المقفع 1 أى 
أن النواة الخاصة لمثل هذه السرود موجودة فى نصائح الملوك 
والساسة . لكا ليست خخاصة بالعرب دون غيرهم , وللهنود 
والفرس مثلها الكثير . كما أن التنويعات المختلفة فى الرواية 
تضمر فى داخلها الوظائف العديدة المعروفة للسرود متشابكة 
أو مستقلة لتكون أجواؤ ها وحدها مفضرة إلى ألوان مملية نؤكد 
خصوصية المزاج والعادات والتقاليد فى الروابة العربية ؛ وهذا 
يحقق الدور التزيينى للوصف ضمنئا هذه د الخصوصية ؛ . فإذ 
تجذّر القرائن الحكابة . يزيد نذا التجذبر من اللون المحل 
الذى عرفت به روايات محفوظ ويوسف إدريس وغبد الخالق 
الركاى وبوجدره وبن هدوقة وفيرهم , 


ولا يمكن إهمال مثل هذا الدور التزيينى حتى عند مناقشة 
النصوص الملشقة عل الرواية التقليدية ١‏ إذ إن الانفتاح على 
الطاب الصوق أو الإفادة من السيها والملصن والوثيقة والسرود 
الثازيخية لا ثلغى الوظيفة السردية الاصلية . لكنها يمكن أن ثأن 
بانزياحاث منبايئة عن هذه الوظيفة ؛ فثمة فاعل ومحمولات 
( رغباث ونناقضات ) وأحداث ( وحدات سردية صغرى أو 
كبرى ) » وثلمة سلطة ومالاة ومعاداة وغالب ومغلوب وسالب 
ومسثلب وازدواج وانفصام داخيل الذات الواخدة . لكن هذه 
الوظالف والانعال وهؤلاء الشخوص اكتسبوا تعقيدات فى 
الروى تعزز جزه الوصف والتوازى والتكرار والتوشية والتدرج 
والدمج والطباق 8 بين تعمقت جرائب الشخصية بالمطاوعة 
والتقابل , وهذا غالبا ما يعنى البحث فى المخصوصية التنقيب 
عن قيمة هذه المواسفات واكتشاف انتشارها داخخل النص . إذ 


يمكن القول استباقاً للتحليل إن ٠‏ النص » يعنى قيمة هذه 
المواصفات مجتمعة , أما قوة القص فتأق من قيمة الوظائف 
وأماطها وأنظمتها السسردبة . أى أن « النص » يقتسرث 
ب والخطاب ء أولاً . 


ولربما كانت ( حرافيش )17) نجيب محفوظ مثلا ذات نكهة 
محلية خالصة ؛ لكنبا ليست غريبة عل محيط أوسع كانت فيه 
فكرة القتوة غالبة , وهى إذ تتمظهر فى السرد بأشكال ملحمية 
ممتلفة فإنها تتدأسس فى سياق أوسع هو الموروث الععري 
الإسلامى منذ أيام الناصر بالله , والذى يمعل منبا مستوعبة 
ومقبولة : فالفتوة الناجى يتحرك بموجب 310110 أو دافع 
مرك . خلاصته الفكرة ذاتها و اللهم صن لى فون ؛ وزل 
منبا . لأجعلها فى خخدمة عبادك الطيبين» . إذ إن الفتوة 
تتأسس بموجب اعتبارات عديدة منها القوة الجسدية وفعل الخير 
وخدمة الأخرين ومواجهة المتسلطين وضعاف النفشوس 
والجبايرة . ولربما نهد الفكرة مثيلها فى فروسية العصور الأوربية 
الوسيطة 0 لكن سياق الفتوة ( مديى ) أولاً ٠‏ وهو ما التقطه 
فرظ 5 ملحمته المديئية المغايرة للفروسية . وباستثناء فكرة 
الفتوة وتمظهراتها فى عدة أجيال عائلية . فإن ( الحرافيش ) تقوم 
على أساس الوحداث والوظائف السردية المألوفة كتقابلات 
الأبطال والمحمولات وتوازيات الوحدات السردية . وهذا نجد 
من السهل اختصار القصة ؛ بينها يصعب انزال « الحنطاب ٠‏ 
حسب مفهوم جينت مثلا .كما أن خصوصية ( عرس بغل ) 
للطاهر وطار تستقر فى و الوثيقة , والتضمين والتحسين عل 
الرغم من أن استعادات الحاج كيان من الموروث لم تكن منزوعة 
الوظيفة تماما ٠‏ فاسترجاعه لشخصية المثنبى وحمدان قرمط 
انتقائى ينيح له تبرير وضعه الشخصى ( العجز اللمسدى ) ومن 
ثم تعزيز قراره وفعله ( مجاملة الوضع الراهن لحين اصطياد 
اللحظة المناسبة ) : فالرائعية سياسية - اجتماعية لا علاقة لها 
بالفتوة : وما اضطرار الحماج كيان إلى الاحتيال أيام عجزه 
الجسدى إلا انزياح عن الوظيفة الأصلية وانحراف عن 
محمولات مألوف؛ بوصفها سئنا ؛ لكن البطل أصبح بحكم هذا 
الانرياح سليل الشطار لا الفتيان . أما السرد فلم مرج كثيرا 
عن وظيفته الحكائية ( إنقاذ الحبيب ) ٠‏ إذ يوجد فاعل ‏ الحاج 
ليف 


حسن جاسم ا موصوى - 


كيان ؛ ومضاد ( خائم ؛ وذ حبيبهة ٠‏ أى ١‏ العنابية » , وهناك 
ازدواج المحمولات ونقاطع الرغبات عند الحاج كيان وخساتم 
والعنئابية , 


لكن السرود الوظيفية بفواعلها ومحمولائها ومئوالياتها 
لا تكنسب طراوتها وحيويتها وفعاليتها دون هذه الأسوان 
والأوصاف والقرائن النى تمند فى الأثور والتاربخ ؛ بحيث 
يصبح الثناص المضمون واللسانى من خصوصيات النص ؛ فا 
يقال عن ؛ صوفية » الحاج كيان أو عن « فتوثه ؛ خاص بهذا 
النص دون غيره ؛ كما أنه عربى إسلامى فى مزاجه وشرعيشه 
الحالية والتاريخية ؛ فليس اللون وحده الذى يمنح الخصوصية 
وإنما هناك ٠‏ شرعية ؛ أخرى يحققها التناص بمعناه الاستعادى 
للعاداث اللسائية والمقبولات الاجتماعية والسئن السلوكية , 
وبينها كان المؤلف يدل مجموعة من التضمينات ( المأثورات 
والافوال ) . تداخلت هذه فى تكوبنات الشخصية وتقلباتها 
ومستقبل سلوكها بشكل أو بأغر ؛ بحيث اكتسبت صفة 
التحريض والكبح والتوسل والإمهال والتحابل والتوريط فى 
سياق ناريضى ينسع مماله لفعل أوسع بكثير مما لمكن منه النص 
المأكرر . 


وم يكن التناوب بون السرود وتغليفاتها ( إحداثياث السردة 
ومذكرات الرحالة ) فى ( الزيى بركات ) لجمال الغيطال نظا 
سردباً خاصاً ببذا النص , إذ إن مؤلفين عديدين لجاوا إلى 
( تفديم فصة وإرجاء أخرى متوازية أو متزامنة ) ٠‏ لكن مادة 
السرود وتغليفاتها كانث تتداخل وتتعاكس فى سباق وسيط له 
تكهته ولونه ومبرراته وسئئه . وبدون هذا التسنين الوسبط 
تضيع عل الفارىء الغربب عليه فرصة اصطياد التورية 
والتلمبح والإشارة . ٠‏ أى أن مورضرع الفهسر والاحشراف 
السياسى ليس جديداً وهناك روايات عربية تعاملت معه عل 
أنه موضوع كون قد يشتد فى هذه المنطقة أو نلك ؛ كما هو أمر 
( شرق المتوسط ) لعبد الرحمن منيف مشلا . لكن ( الزينى 
بركات ) أقامت نظامها السردى على أساس السئن المألوفة فى 
كتب التاريخ بما أناح للها زج القارىء فى رؤية مضطرة إلى 
المناوبة بين الماضر المضمر والماضى المفضوح ٠‏ وبيها جذرت 
4" 


( النزينى بركات ) السرد فى الافق المحسل والتاريخى جعات 
( شرق المتوسط ) موضوعها آنا وحاداً , كم| هو أمر الحرية 
السياسية المقموعة , 


ويصبح انعدام الخصوصيات أكثر بروزاً فى النصوص التى 
تطغى موضوعاتها العامة على ما سواها ٠‏ فرواية ( السجين ) 
لنبيل سليمان مشلا تتخذ فضية السجن والتغربر والتعذيب 
والابتزاز والقمع والصمود مرضوعات ا . وهى موضوعات 
تتكرر فى الآداب جميعاً . لكها فى مقارباتها للواقع السياسى ل 
تزل تحظى باهتماه؟) ا 
روابة أى سجين فى هذا الكون , فهى سرد ثالث تتخلله 
استرجاعات ذاتبة : ٠‏ كنت أرائب بعجب ويبلاهة . وكنت 
مطيعاً على نحولم أمهده فى نفسى قبل اليرم ٠‏ ... (ص 97) , 
لكن الصوت الثالث يبقى طاغياً. مقيياً مسافة ماء خالية من 
الخصوصية , 


: قص عل كل الأسماه النى رآها منقوشة فى جندار 
الرنزانة , حكاية عذابه . ووهنه , وثقته المتنامية ٠‏ 
واعثرئه سعادة وطمانينة لان قصصاً كثيرة أروع ما حكى 
ألف مر . أخذت تسرد عل مسمعه عن أفبية أخرى 
وأئاس آخرين من أفواه النقوش النى تتوهج فى فلب 


الأسمنث )" , 


لكن السرواية فى السوطن العسرن حففث أيفضاً بعض 
خصورصبانها عندما تعاملت مع الواقع بعمق أكثر ٠‏ لا بصفته 
مادة منظورة وظاهرة , وإثما بصفته اللسائية أولاً ٠‏ فالتعددية 
اللسانية فى بعض روايات محفوظ لم نكن ممرد محايئات واقعية 
عندما اختزنت فى داخخلها المادات والتقاليد والأعراف النى 
تبسر معرفة امتدادها التاريمى والأنى , كيا هو الخال فى ( أولاه 
حارتنا ) و( زقاق المدق ) مثلاً . وما يقال عنه يقال أيضاً عن 
حوارية ( النخلة والجيران ) لغائب طعمة فرمان ؛ أو ( الرجع 
البعيد ) لفؤاد التكرلى : هذه الرواياث لبسث ١‏ اجتماهية » 
بالمدلول النفدى التقليدى المتعارف عليه لأن تعددائها الصوئية 
تفضى إلى حالات وأعراف وطبائع , كما أنها نفتح مغاليق 


الس ست هل من خصوصية 


السرود . فثرئرات العجائز فى ( الرجمع البعيد ) هى أيضاً 
مفانيع الأسرار ومن ثم متوالياث الافعال لكنها ثرشرات لها 
امتدادها وصفتها الاجتماعية , والمحلية البغدادية تحديداً . 
وليس من الصعب تبين الطباع والتقاليد والعادات فى مثل هله 
التعددية اللسائية ٠‏ كما أن هذه تنيع عادة معرفة التضارس. 
الخاصة بالمدن , كبغداد والقاهرة ٠‏ بحارائها وأحيائها . ومثل 
هله الكتاباث المتجدرة فى الكلام والموروث الشعبيسين غالبا 
ما تحقن نطابقات صورية شديدة بين الملفوظات ومدلولائها بما 
يدفع القراء إلى استسهال تفسيرها وتقنديم صورهم اللفظية 
الخخاصة ها , وتقود المشاكلة للواقع إلى مشل هذا التنفسير أو 
ذاك . إذ ينبغى الاعشراف دائما أن أكثر النصوص مشاكلة 
للوافع المنظور وحتى لتعدديته اللسانية هى أيسرها وأشدها 
عرضة للاستعراض والاخئزال . لكن أصحاب التفسير 
المجزوء يفرطون عادة بمادة كثيرة تفرزها القيمة اللسانية هذه 
النصوص , وهى القيمة التى نشكل خصوصيات ليست هينة 
فى الكتابة العربية , 


وتكاد استدعاءات ١‏ النصوص المراوغة : للموروث الوسيط 
أن نحول دون هذا التفسير أو غيره . والدعوة الملحة بدل ذلك 
للتأويل , فثمة ختطابان داخيل هذه النصوص , أحمدهما متسلط 
وجائر ومهيمن وآخر مشموع ؛ كما أن كل واحد من الخطاين 
يتفرع فى سلسلة أخرى من الخطابات ؛ فعندما يظهر خطاب 
الزينى بركات المراويم أوخطاب زكريا بن راضى المضمر شكلاً 
والظاهر أداء يوازيهم! خعطاب مستفر مثوائر للرحالة يتيج كشف 
تعدديات الغاية فى البياناث والبلاغغات والرسائل والمحاورات 
واللشأملات . فخطاب الرحالة ايد . يعزل بين هله 
الخطابات وبين الخطاب الصو الى تتتردد فيه المأثورات 
والمفرلات والافكار , كما تمتزن التواربخ والمواقف . أى أن 
التقابلات بين الشخوص فى النص هى لسانية أولاً ٠‏ وه ال 
نفضي إلى ما يدور . وبئاسس الخطاب الصو نحديدا ئاسيساً 
لسانيا لدرجة أن البحث عن خلوة يفترص التأمل والإفصاح 
أكثر من أى شىء آخر . يفول أبو السعود فى رواية الغيطان 
المدكورة : « من حين لآخر |حناج إلى خلوة . . . من أجلها 
حفرث لنفسى هذا السرداب , حفرته لمسدى أودعه فيه كلما 


حارث الروح وأعجزها الزمان )77 . ولا تقل خصوصيات 
الخطاب الصو عن الخطابات الوسيطة أو المشاكلات اللفظلية 
لواقع المديئة العربية ( تضاريسها وأعرافها ) كما أنه م يظهر 
عن فراغ . وإنما جاه بمثابة البديل الحتمى لما هو جائر بحكم 
فدرته على المخائلة وتفجير التأويلات . ولم يكن شيوعه ( عند 
محفوظ منذ اللص والكلاب والغيطاى منذ الزينى بركات وعند 
أدونيس فى الشعر وعزيز السيد جاسم فى المقالة التأملية ) 
مصادفة قبل أن يدركه الوكلاء اليد فى الثقافة فبئيسرون 
الارتياب ضده . وكان ممفونظ فى ( اللص والكلاب ) سبائا إلى 
التفاط هذا الخطاب , لكنه كان خطاباً منسحباً » مسرتاياً ه 
تتشظى أطرافه فى مجموعة مراوفات تأنف من الوجود المادى 
للأشياه والمقولات . ولربما يسئعيدها محفوظ ثانية فى ( ليال 
ألف ليلة ) لولا نزعة صارمة ومرئابة فى آن واحد تنحقق التطابق 
بين الكلام والشخوص » لكنها تفجر الفعل بشكل أو بأخمر 
أبضاً . كما هو شأن الملفوظات الصوفية الوسيطة : فعبد الله 
البلخى يقول فى معابنته لما يدور ؛ ولا السرور يستطفى 
ولا الحزن يلمسنى 20 , وه من يفرح بالفال فسوف يتابه 
الحزن عندما يزول عنه ما يفرحه ؛ ( ص 3٠١‏ ) , فالكلام 
يصبح 310110 فعلية فى بنية النص . متداخلاً مع الاقتباسات 
والتفسمينات عن الوراق . حتى تصبح المحمولات المسوفية 
ذات نكهة خاصة متجردة عن الرغبات المتداولة فى الوظائفك 
الحكائية , فالشطحات الصرفية نرئبن الكلام حتى بظهر عدبا 
فى تحولات الشخوص , كما هو بكاء السلطان فى خخائمة الليال ؛ 
كما أنها تنسع للتأويلات النى لا تحتملها الوظيفة الحكالية , 


ويتحول الخطاب الصوق بخصوصياته ( من مجاوزة 
للمحسوس وانفراج التأويل وتنامى مولدات الفعل و الحاد 
الرجد فى الكلام ) إلى مجسوعة متفاطعة ومتشابكة من 
و الموتيفات ) التى تنبنى عل أساس مناجاة خالصة فى الغاية . 
أى أن النص الصوفى يعيب الآخر , وهو بحد ذائه خير روائى 
على أساس أن الرواية تنأسس بموجب الحضرر لا الغياب 
والتغييب » ولكن اقترانه بالقص وتداخله معه استحصل له 
الفرادة والماصرصية داخل الحنس الروائلى , وهذا ؛ ريما يد 
النقفاد مسوفاً للحديث عن النطاب الصو عل أنه من 
لف 


عبن جا الوسوق تي و 00 


الاجناس لمدخخلة » . وما بقال عنه يقال أيضاً عن روايق 
إدوار الخراط (.رامة والئئين وتراببا زعفران ) ؛ إذ تبقى النسمية 
الروائية تجاوزية بحكم السعة التأويلية لهله الكتابة وغياب 
المدركاث واحتكامها إلى و ديناميتها ؛ اسداخلية وتجريييتها 
المحضن . أما عندما تلجأ الكابة إلى التناص اللسانى وتضمين 
خطابات الآخرين أو إسقاط المألوف على غيره , كها هو حال 
( شطح المديئة ) للغيطان ؛ فإنها نسئمد خصوصية ظرفية ؛ إذ 
إن تصرص الارئياب تبقى عادة عل حاورتها المسثمرة مع الواقع 
مهما كانت درجة اختبائها خعلف آليات العلاقة مع هذا الواقع 
ولربما يضطر الكائب إلى تضميناث واسعة تعيده إلى نوابساء 
الفعلية فى نقد الواقع , كما فعل صمْع الله إبراهيم فى ( اللجئة ) 
وهو يستعيد شعارات ١‏ الانفتاح » ٠‏ لكن هذه النضمينات 
لاتعنى « خصرصية » ما للنص . 


وراهنث ( شطح المديئة ) و( اللجئة ) على مكونات المكان 
وعناصر هدمه نبعدما اختزل و الصوفى » الزمن إلى لحظة دمومة 
خارجة عن الحريان الاعتيادى : ولا يعنى إصرار الروابة عل 
و المكان/ تضاؤل مساحة السرد والتأويل والتأمل ضرورة » 
فخجرياتا السردى ليس رهيناً بالزمن بعدما فاد التدفق والتتدرج 
والتقطيع والتجاور والتناوب والنضمين والتفنيات السردية 
الأخرى إلى التلاعب المعروف بأنظمة السرد , لكنبا يمكن أن 
تعرض إلى غيباث سردية إذا ما كثر الشغف وعظم الوجد فى 
لحظات الانفلاث المذكورة من الحريان . فسواء شئنا أم أبينا 
بعنى الجريان تدفقاً سردياً مهما كانت اتجاهات هذا الجريان . 
أما الإصرار عل اللحظة الصوفية فلا يعنى غير غيبة ما للروى ٠‏ 
رم يكن الصوفى راوية . 


لكن المكان يقترن بخصوصية ما لا نتوفر للزمان سارج 
سياقه الإسلامى الوسيط : وعدا الألوان والتفساريس 
والاخلائيات العامة وأنماط السلوك المقترئة بالمدينة الفلانية أو 
غيرها. ذئمة خاصية أخرى للمكان تمتد عميقاً فى السلوك 
وتقلبات الْزْمن تمل من هذا المكان مكوناً فريداً من مكونات 
الشخصية العربية . وعندما نسقط المدن أنماطها السلركية 
والاخلاقية على الشخوص . وتوجد تعدداتها اللسانية 
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الجديدة ٠.‏ فلربما توجد متشاببائها التى تلغى الخصوصيات 
السلوكية : لكنها قد تستعيد أيضاً روحاً تاريمياً ولسانياً وتحاور 
إرثا ما كإرث الانجماك بالثروة والجنس فى الشاريخ العربى 
الوسيط . وبغض النظر عن تفسيرات ١‏ الاستبداد الشرقى ٠»‏ 
وما يؤول إليه من فلق حول المصائر والأملاك . فإن الرواية 
العربية ذات الامتداد اللسانى والترائى ( المحل ) استرجعت 
هذا الانهماك بشكل أو بأخر : إذ نستعيد ( بسرج السعود ) 
لمبارك ربيع ( الدار البيضاء 144٠‏ ) و( الحازية والدراويش ) 
لعبد الحميد بن هدوقة ( المؤسسة الوطنية الجزائرية ) ثلا شيئاً 
من العادات الشعبية ( سلوك الرعاة والدراويش ف الجازية 
وفرادة التأسيس الحنسى فى برج السعود ) : فالإشاعة المحركة 
للفعل تعيد الرواية العربية إلى ديناميتها اللسائية , كم] أن هذه 
الإشاعة.تقترن بالرغبة الشديدة فى الثراء ٠‏ بينم تقترن الجريمة 
بالرغبة فى المرأة . وقد تكون الرغبتان كونيتين . لكن امندادهها 
التاريجى فى الادب العربى وازدواجية الرغبة فى المرأة ( البغى 
والزوج الفاضلة المرغوبة فى آن ) وعلاقة كل ذلك بالخوف من 
تقلبات الدهر وزوال النعمة ومصادرة المال والجمال . عوامل 
و عن الكتابة العربية المذكورة ذاث نكهة خاصة غامضة 
على التحليل العقلال خارج السياق الناريمى العرن 
ا !! وحتى محاصرة الغرباء فى « الجازية »لم تكن 
عابثة , فالجازية حلم وحقيقة يتم التعامل معها على أساس أنها 
ثروة داخل القربة لا يجوز التفريط با أو افتناؤها من قبل 
الغرباء . أى أن جزءا من نخصوصية الكتابة العربية يتمركز فى 
هذا الانبماك بالجاه والثروة والمرأة ٠‏ وهو انبماك يتنافض مع 
الخصوصية الصوفية . وبين يتمظهر الانبماك فى انظمة 
سردية . بلفى الخطاب الصو مثل هذه التعددية فى الانظمة 
والوظائف !| 
وسرة أخرى . فإن الجمع بين الدنيوى والقدسى يأن 
بخصوصية ما , فى فى الحصيلة فريدة ومنناقضة لمن لا يجيا أو 
يلم بالسياقات التاريجية العربية والإسلامية الشعبية النى 
لا تتطابق ضرورة مع ماهو , رسمى 6 : إذ يمكن لنص 
ك ( الريش ) لسليم بركات مثلا80 , أن بجمع خيوط السرد فى 
داخل استرجاع كثيف للموروث المادى والدينى الشعبى ٠‏ 
مؤكداً إمكانية انتشال الكتابة من التمائل الدارج ونحريرها من 
الاعراف والمواثين . 1 


ويمكن أن يكون السارد فى اللحزء الأول روحاً ؛ ولربما كان 
الشقيق دينو تحت وطأة حضوره فيه , لكن السرد لا يفيم سننه 
دون سياق مقبول يقيم داخل الثقافة الشعبية . ومهما بلغت 
درجة التمرد على السياقات داخل النص , إلا أن السئن نجعل 
هذه الكتابة طيعة تمنح نفسها بتمرد عابث مرة وباستتفار 
للتساطف مرة أخصرى من خلال سلسلة من اسشرائيجيات 
الاسزياح والانحراف والتكسير : فالروح القلق يصر عل 
استكمال المهمة الموكلة مئل ذلك التجذير اللسانى لمطابقة الاسم 
على المسمى , مُمْ البطل الكردى الذى أنشد إليه الاب فاطلق 
اسمه على ابئه ( ص 79 ) ؛ ومثل هذه التسمية وما نحتويه من 
تطلع ورغبة وهموم تبعث على الفعل والتذكير ومن ثم انتحار 
الابن ومله حياة العائلة بحضوره هاجساً . أما حركة السرد 
المسايرة فهى ليست مجرد جريان أو توليد للفعل . لأنها صورية 
أيضاً كالريشة النى نندفع وتبعلىء وتعابث وتنخابث ٠‏ فا حركة 
من خلال الريشة صورة ٠‏ وتكويناً ؛ هى الى تحصرر اتثيالاث 
السرد د إنها الريشة ؛ التى ثقف بينى وبين انتحارى . هذه 
الريشة ؛ هذا التمايل المنتظم فى انسيابها إلى قاع الحفيية » - 
رص ؛ ) ء أوه لكن هذه الريشة التى استقرت ثانية ‏ فى قاع 
الحفيبة . أطبقت عل فكرى ؛ وأيقظته على ما ينبغى فى أن 
أتفكر فيه بإلحاح ‏ عن ١)١4‏ 0 , 


ومثل هذا ( الواقع ) يجعله د مقبلاً عل حكاية غير متجانسة 
فط (ص )*:٠‏ , نسحب البساط من نحت قدمى القارىم 
لمرئاب ومجعله يستسيغ تقلبات مم أزاد فى مسوخ عديدة ٠‏ 
روحاً مرة وحبواناً شهوالياً بدون ذاكرة مرة أخرى : أما التفسير 
المغرى ل( الريش ) فيضعها فى مصاف نتاجات سياسية 
بامتياز نحرر نفسها من وثائفيات النصوص أو مباشرتها . 
وننبعث من داخل الذاكرة الشعبية فى هدم ذكى لكل البئية 
اللسانية والمؤسسائية للمجتمع الشرفى 


فهى عرض مائل لقضية إنسان مطارد ومضطهد د بماوك 
إيماد مكان مريح لأبقاره وماعزه وحنينه وعظايه أيضاً . 
ر(ص 9؟) . لكن هذا التصريح يهدمه خطاب أخر عدم 
رسائخر و هيا رتق الهراء يابنى .. هكذا يعلن الاب 
رص 17# ) مشيراً إلى المهمة السياسية ة المركلة للابن ؛ فثمة 


مهمة مستحيلة . ويئعزز هذا الهدم بالحكايات الشعبية 
والموروثة والتاريمية ( ص 197 ) و( 185 ) : لكن السزمن 
و مائل , والبرهة وحدها المكتئزة , والفضاء يت ينسم للتأويل ٠‏ 
واللحظة الحاضرة تنتهى بعد كل تدفق ع تتكرر هله 
اللحظة فى أخرى مائلة , كها تكرر الابطال فى آخرين . وكما 
تكررث الأحداث فى غيرها , لكن ( إلريش ) نستدرج فى 
حركات الأشياء وأصواتها بئيتها المتقلبة المتغيسرة المراوة 
باستمرار : وهى فى هذه المراوفة من جائب واستمالة الموروث 
وإعادة تكوبنه من جانب أخر تجعل من ذائها نصاًفريدا ملكا 
لخصوصيانه ومائحاً نفسه لمخصوصية أوسع فى السرد المرن 
والإسلامى الحديث . ثلك هى نخصوصية اللدوائر المسردية 
والتخييل . إذ بينما بنشضل السرد بما وراء المنظورات 
والمشاهدات يرى السارد نفسه ماعوذاً أيضاً بفتح دائرة عل 
أخرى ٠‏ كأنها المناهة أو هى المناهة ليتحرر نما هو ضاغط عليه 
مرة ويحقق التسلية والتشفى من نفسدومن الآخرين مرة أخرى ١‏ 
فالسارد بود أن يصبح سلطاناً هو الأخر فى حدود حرفته قبل أن 
يُعرض نفسه للتعديب والآخرين للاستهزاء أمام ما يعجز عن 
عفلئته أو تفسيره . 


وكان لابد من مسشوى أخر من المشطاب , ساخر هازل 
وعنيد ناسف فى أن . إذلا يكفى أن نفول عن ( الوقائع الغريبة 
فى اختفاء سعيد أبى النحس المتشائسل ١7)‏ إنها استحضار 
للمقامة والسخرية الجاحظية . فلمة سخرية أخمرى اسفة 
تبتدىء من تقويض الذات ( فضلة حار محرن . ص ١5)؛‏ 
ليتضمنا سرد ( رواية رسائل ) يعتمد : 


تعددية الخطاب . 

التضمين . 

المحاورة مع القارىء , 

- إهانة الفارىء ٠‏ قلت إنك لم تمس ب أبدأ , ذلك لاك 
بليد الحس يا محترم د (ص 51) 

احتواء الأثور ( القدسى ) والشائع (مكائاً قصبا) . 
( نسيا منسياً ) علاوة على حكايات اللماحظ وألف ليلة والشعر 
(قخيددف ‏ 5ثؤكد*1١).‏ 


يفا 


مسن جاسم الموسرى 


لكن البنية الساخرة أساسية , ة ٠‏ فهى التى تعيد صياغة المأثور 
٠‏ تبعثر أولاد عائلتنا أيدى عرب:(15): لكن السارد الساخر 
هو سليل الشطار والعيارين أيضاً . يضحك ويغمز ويعترف 
وينتهز الفرص ويخوض التجارب ومغامرات الغرام » ويسفهها 
ويتام لاجلها . كما أنه صرح برأيه ( 74 1م ) ويقارن بين 
الإسرائيل والصليبيين ( 7/7 ) ويفضح قصة القرى الدارسة . 

وبينما كانت مراوغته الأساس بين الاعتراف والفهلوة تمرر 
شعوره ب ( الغربة ) » يسرث الأجناس المدخلة العديدة فسوة 
خطاب يتشاطر مع الدنيا والناس والأعداء والأهل . 


ورغم ذلك , فإنه فى مراوغته وتضميناته وسخريئه وهزله 
خطاب مكبوح ينزْ بإشارات كثيرة تعزز من مكانته فى موروث 
عنيق مشابه جاهد لتكسير نواياه من جالب ومنح نفسه فوة 
رافضة ليست اعتيادية من جانب آخر , 


وإذ يتجذر هذا النص ف الموروث الساخر ويفيم نفسه فى 
الحاضر السياسى والأخلاقى ؛ ويستمد مشروعيته الفعلية فى 
سبافه داخل الكتابة العربية الوسيطة مستعادة لمواجهة الحاضر 
وتفكيكه . فإنه لا يملك إلا أن يكون جزءاً من خصوصيات 
الكثابة العربية الحديثة . ويمكن أن تستتفر كتابية المسعدى 
( حدثئى أبو هريرة قال) جاحظية النثر الوسيط وبعض 
مكونات السرود التاريخية . إلا أن انشغالاتها واهتمامائها الأبرز 
التى تبيمن على الخطاب والقص ليست ممائلة لما بنمظهر فى فن 
إميل حبيبى ؛ فثمة تنوبع آخر فى هذه الكتابة يتعمد استعادة 
( العنمئة ) ركأنه يلفت الانتباه إليها بوصفها فوة لسانية تستطلع 
إمكانيات ضمان سلطة الخطاب المثقول مرة أو الإيجاء 
بمشروعيته أو الخلاص من مسؤ ولبته مرة أخرى . 


هذا الانحياز ل ( الخنطاب ‏ المتجذر فى الموروث امتلك 
خخصرصيات أسلوبية رما نضيع عند نقلها خخارج سيافها فى لغة 
أخرى . فهى على خلاف السرود الوظيفية تعيش ونكتسب 
حبوبتها فى تعددية لسائية وأنساق لها سيافائها وأحكامها . أما 
السرود الوظيفية وبئاها التى عددها بروب فهى ممكنة النقل ٠‏ 
على أساس أن ٠‏ القصة ؛ هى الاساس 1 بينها يصبح الخطاب 
ثانويا قابلا للتحوير حسب اجتهادات الرواة وميوهم . وهذا 
6" 


كانت ( ألف ليلة وليلة ) مثلاً نقتحم ثقافات الأخرين وهى 
تتعرض إلى التحوير والاختزال والإضافة والحذف . كما أن 
استعادتها إلى الثقافة العربية كانت تمتم مثل هذا التخيير . ول 
يكن غريباً أن يتم الانتباه إلى ( ألف ليلة ) فى العقود الأولى من 
هذا الفرن من خلال انتباهة الآخرين إليها , وكثرة تأكيدائهم 
فى مطلع الفرن العشرين على المغزى الاستقلالى للفن ك) 
تفصح عنه الحكاية الإطار , أى حكاية السلطانة شهرزاد مع 
السلطان شهريار("21 . إذا كان فورسئر ينشر سمات الرواية 
ويشير إلى خخاصية السرد فى الحكايات 8 بينم| يمتدح « جسثرئن ١‏ 
فى الحكايات ذلك الإعلاء لشأن الفن ؛ ( إذ لم يسبق أن يعلن 
فى كتاب آخر مثل هذا الإطراء للاستقلالية الذائية للفن ) ٠‏ 
ولا يمكن أن نستغرب بعدئذ انتباه الكتاب العرب إلى هذه 
الخاصية قبل أن بتدارسوا الحكايات برمتها : فظهرت 
( شههرزاد ) للحكيم . وظهرت له ولطه حسين ( القصر 
المسحور ) (145 ) لكن ( شهرزاد ) الاثنين كانث ثأرية » 
نخطف ونسجن ونحاج الكتاب ؟ يسأها المؤلف ؛ 


و عجباً ! أنث إذن هى الى أوحث إل بكتاب ٠‏ أنث 
هى النى خرجت من عقل وفكرى ! ومع ذلك يا شهرزاد 
تخطفينى اليوم ونحبسيننى بين جدران هذا القصر الكبير؟! ) 


لكنبا مثلت أيضاً خمروج الشخوص عسل مؤلفيهم » 
الشخصية المتكاملة ليست ملكا للمؤلف الذى يضطر إلى 
التراجع منذ أن ظهرت فكرة المؤلف الغائب أو الميت . 

و٠‏ وأنك ت أيضاً . ألم تخطفيننى ونحبسيننى بين دفتى كتاب 
من القطع الكبير !؟ ) 


إذ إن الحكيم يستعيد من الحكاية الإطار لألف ليله وليلة 
مكانة السارد ودوره وتداخل صوته بصوت المؤلف ٠‏ سافياً 
هذه المرة إل تأكيد حقه ل الابئكار والخلق ٠‏ لدرجة تنبح له 
الخروج عن الاقاط والببى والتراكيب الموروثة ٠‏ ومثل هذا 
الانحراف ينيح له ضمناً النخل عن معابير الكتابة الاحتمالية 8 
وسلبا . وهذا جاء فى النص المذكور أنه و أديب وكائب روائى 
يختلق الحوادث ويبتدع الاشخاصء ؛ لكنه الابتداع الذى 
يتخل عنده المؤلف عن التدخخلات القسرية التى يحترفها دعاة 


ااا سس سسسسسصِي سس هل من خصوصية 


الاحتمالية فى الكتابة لغرض مرضعة الشخرص فى أطر 
الأعراف والقيم السائدة ؛ يقول فى مقارنة وضعه بغيره من 
مؤلفى جيله : 


«-إنه لمن المؤلم أن أرائى منفرداً بين أخوانى الادباء بهذا 
الموثف الذى وضعنى فيه اليوم هؤلاء . . وإنى لأعجب كلما 
تذكرث أن غيرى من الادباء لم يلق من أشخاصه ما لفى من 


هذا الإكرام». 


فها هر ذا و هيكل ٠‏ بمرح طليقاً . لم ترفع عليه « زينب ؛ 
قضية فى المحكمة الشرعية ٠‏ وهذا ١‏ العقاد ‏ لم يقاضه ١‏ ابن 
السروفى ؛ أمام المحكمة : المختلطة » وهذا و المازنى » ترك 
الأموات والأشباح وأخرج عل مسرح كتاباته : أهل ببته وذويه 
من الأحياء فلم يتذمر أحد منهم » . 


ويمعزل عما يمكن أن يقال فى تأويلات هذا الكلام ؛ إلا أن 
دلالته الواضحة تجزم فى الفصل بين ما هو مقبول وما هو 
مغاير ٠‏ فخروجه عل النص الترائى أو عما ألفه الناس عنه 
بدفعه إلى استباق النقد ومواجهته . فخطابه هنا مباشر بتوى 
امتلاك السلطة أو بعض أدواتها فى دائرة المحاكمة والاختلاف , 


أما الإدراك الأوسع للمقارناث التى تلعقمد فى ( القصر 
المسحور ) فهو التفريق بين التسجيل الخارجى للأحداث ٠‏ أو 
الروى الاجتماعى الاحثمالى » وبين فضاءات المخيلة , 
وبدث ( ألف ليلة وليلة ) مرجعية الحكيم الأساس لابصفتها 
عالم المخيلة الملىه بالإيماء والمكتيز بالهدم الذى لا ينتهى لسلطان 
الأعراف والمحرمات والممنوعات المختلفة . وإنما لقوتها 
المرجعية فى ظل اعثراف آخر مهيمن هو اعتراف الغرب . 


وعندما كانت العقود اللاحقة تشهد انفتاحا معرفياً أوسع 
عل الثقافة الغربية واهتماماتها بالأسطورة والمحكى . مقرولة 
بوعى متزايد بأدبية الكتابة وتعقيداتها وكذلك بانكشاف الذات 
أمام الآخر ومجاهراته » جرت الإفادة من آليات ( ألف ليلة ) 
وشخوصها روظائفها ل سيافات خخاصة. وجودية فى الغالب ٠‏ 
إذ بدا السندباد ردبفاً لعوليس . يتبادل معه الأدوار فى البحث 


الدائم عن الفعل مرة والقلق الذى يوجد الثوثر المسسمر الى 
لا مفر منه بغير الترحال والتجواب ميرة أخرى . كانت هذه 
واحدة من م موتيفات ) الفصيدة الحديثة . بيئها كانت شهرزاه 
أمثولة المرأة المكابدة من أجل الحياة د الجور . لقد انتفلت 
( الليالى ) فى عشرات القصائد والمسرحباث إلى ميدان آخر : 
هو الموضوع الاجتماعى الساحر لقرابة ثلاثة عقود قبل أن 
يستعيد محفوظ هذه الحكابات ثانية إلى مزيجها الجذاب من 
السحر والحقيقة والزهد والتصوف والشهوانية , 


ومشل نص فرظ ( ليالى ألف ليلة ) خصوصيات 
الحكايات ٠‏ فهو يتمثل الاصل ويحيد عنه فى أن ؛ فليالبه 
بندىء علد انتهاء ألف ليلة ؛ بعد أن استكملت شهرزاد 
الحكاياث وتراجع الملك عن نواياه : لكن حكابائها حلت 
علاوة على الوظائف الأصلية خطابا مفعم) بالقصدية الى يرجع 
نضلها إلى أستاذها الشبخ الصو عبد الله البلخى . ولابد من 
أن يكون محفوظ مطلعاً على تلك الشفافية الخاصة بالزهد فى 
الإنشاء الأولى ليعيد بواسطة الفرائن نكوين الفكرة السائدة الى 
أدهشت الكتاب الغربيين فى تقابلها وتعارضها مع الشهواية 
والمادية . لكن ( محضوظ ) استعاد هذا المراج من خلال 
الفاعل ٠‏ الشيخ البلخى هذه المرة . وإذ يظهر البلخى عل 
مستويات الفعل شخصية محركة للفعل والحوار فإن حضوره 
الاوسع يتمظهر فى قرائن مننشرة حدث من الوظائف الموازية ٠‏ 
أى تلك المقترنة بالعفاريث والحن والاشرار من البشر , 


وقشياً مع هذا الاجتهاد فى النص كان شهربار فاعلاً 
وموضعاً للفعل : فهويعترف بتأثير الحكايات فيه ٠‏ لامتلائها 
التذكير بالموت وقصر الحياة . لكنه ينتفض عل حالة استلابه 
فاعلاً : نشهربار فى الحكابات الجديدة وريث السلاطون ” 
والخلفاء المهموسين والمهوسين والجوالين ؛ القلفين مسرة 
والباحثين عن المغامرة مرة أخخرى . إنه مجموءة أفعال متراكمة 
متداخلة , نحفقت فى نص محفوظ عبر القطع والتوليف واللعسق 
بينما بقيث الوظائف وبعض الفرائن اللازمة لتكسوين المزاج 
العام 7 
وعندما تكرر العنصر الخارق فى ( ليالى ألف ليلة ) تندفق 
السرد . ففى تدخل المن ‏ كما يذهب تود وروف- ننشبط 
ال 


مسن جاسم ا موسوى 


لعقدة الررى ٠.‏ أما الجامع بين هذه الحكايات فلم بعد الثاطير 
والتقديم والاختتام كما هرق الاصل 0 وإنما التتابع بزمليئه 
مرة وبوظيفيته مرة أخرى ؛ فالمتواليات تنبنى على أخرى فى ظل 
عقدة صراع ؛ بين الظلم والعدل , الفساد والنظام , ليتجاوز 
دور العنصر الخارق المصادفة ويئداخل بما هو إنسى ٠‏ فيتقاسمه 
الفعل مؤدياً فى التتيجة دوراً أوسع من و احتمالية, الوائعى . 
سن خلال هدم مستمر لمحرمائه وكرابحه السياسية », رحني 
لجنس الذى يتمظهر فى سلوك فاجر لدى الجمالى التاجر مغايراً 
لطبيعته بدا تلقائيا بعدما افتنع القارىء أله سلوك واقع نحت 
تأثبر حتمى لا قبل للمعنى برده , أى أن محفوظ استعاد بعض 
مشاهد اللمئس بترويغ نصدى عن الاصل ثلم أعاد تكوينها 
بعدئد من خلال التفطيع والتراكم , 


وم نكن إفادة محفرظ من الذرائعى والوسيل الخارق 
اعتيادية ؛ فالعفاريث ليست أفعالاً فحسب . وإنما كانث هبائها 
ف طاقبات إخفاء وغيرها اخحتزالات للزمان والمكان ٠ك‏ أنها 
مغربات شديدة ندفع الفعل إلى التراكم والتعقيد ثم النلاثى 
والانفجار . أما الواقع فقسد كان يظهر بغرابته وتنافضه فى 
الحوارات التى تحذر من العلاقة بالمطاردين أو المفموعين أو 
تستدعى التعاطف معهم . لكن ١‏ للحيطان آذان ؛ كما يفول 
الوزير : ويصبح الهمس أو المضمر من الكلام مسئوى آخر من 
الخطاب فى حكايات محفوظ . على خخلاف حكايات شهرزاد 
التى بقى فيها م'هر مضمر فى صدر الحكبم دربان ؛ فالفجار 
السرد أو تدفقه يرقف الموث . وهو أى الموت لا يتمائى م 
الحكايات النى تنفتح مرة لتننهى فى حكاية أخرى ١‏ 

وليسث وظائف الحكاياث أو اقتراناتها هى وحدها النى أعاد 
محفرظ تكييفها عن الأصل تكثيفا وتراكيا ولصفا ونوليفا ٠‏ وإلما 
كان يستعيدها مغزى لتأكيد الكفابة الذانية للفن . فالخلفاء 
والسلاطين المهمومون أو السوداويون أو الباحثون عن الحقيقة 
أو المغامرة بجتاجون إلى إعمادة تكوين ذوائهم ٠‏ ولابد من 
صدمات أو مواجهات تدمغهم إلى تحقين مثل هذه المراجعة , 

وبيما تدقع الحكاية الخليفة أو السلطان إلى مراجعة ذانه أر 
تأنبب ضميره ؛ فإن المملكة البديلة للحشاشين التى أقامها 


لوا 


إبراهيم السقاء هى المرآة التى يرى فيها السلطان - نفسه فى عام 
منخور . أما المزاج الكل ( للبالى ) محفوظ فلا تختلف عن مزاج 
( ألف ليلة ) . فثمة إدراك للحياة الفانية وفسادها ودعوة إلى 
التواضع والزهد ومزاولة الحياة أبضاً رغم ذلك . أما شهربار 
محفرظ فلا يستعاد أليفا أو عادلاً كما هوفى الأصل ٠‏ بل بمترج 
فاعلاً بالقرندل الثانى . ابن الملك المنكوب الذى دفعه فضوله 
إلى تح الباب المحرم ٠ ٠‏ ليبقى ندب حظه وييكى ما آل إليه ٠‏ 
بالا شكواه إلى كل من براه أو يلتفيه , فمحفوظ ليس معنياً 
بالمصالحة بين شهرزاد وشهريار مادام البناء الأساس للحكاية 
لديه يعنمد منظومات محمولات أخرى كالعدالة والظلم , 


أى أن « خصوصية » الحكابة التى التنطها محنوظ أعاد 
تكثيفها من خلال حرية واسعة فى استدعاء الأصل وتكييفه , 
مؤكدا وجرد إمكانيات هائلة فى الموروث والكتابة العربية قابلة 
للمرج والتفطيع والافتباس والاستدعاء عندما تتوفر قوة المخيلة 
وقدرة التأليف لدى المؤلف والكائب العرى المعاصر . عند 
ذلك نقط يكون بمقدررنا أن تحدث بارنباح عن 
د خصرصيات ؛ الكثابة العسربية ٠‏ والرواية نمديداً 00 
شهدت العفود الأخيرة مبلاً أوسع لدى الكتاب والمؤلفين 
للتمعن فى احياة الثقافية العربية وموروثها ٠‏ فمة أمل فى ظهور 
و خصورصبات , أخرى للكتابة . نجعلها أكثر عمقا , فملامسة 
السطوح بفيت واحدة من مشكلات التأليف والإبداع العربيين 
كلم| جرت المقارئة بين الكتابة العربية وبين ما هو متميز فى 
الرواية العالمية . وليس الكد وحده المطلوب فى هذا الميدان ؛ 
فئمة ابتعاد عن روح المأساة وجهل بأوجه الصراعات وقرب لم 
هو ظاهر , وثمة حاجة لتتاولات كونراد وجسرين 
ودستويفسكى , وحرية ذهن كتلك الى نتيح لماركبز أن يتنقل 
بين الصوت والصوررة والذكرى فى حياة مده وبلدانه الأثيرة 
لدبه . إذلم بزل العديد من النقاد والدارسين العرب والاجانئب 
يرون أن الواقع بقى أعتى وأكثر ثقلا ورا ورهبة وفسوة مسا 
تتمكن النصوص منه حتى الأكشرها واقعية . والغريب أن 
خصوصيات الرواية العربية الأخرى لم نزل خصوصيات غياب 
مقارنة بالقليلة الحاضرة منها فى القص أوفى الخطاب . 


هل من خصوصية 


. ١ الهوامش‎ 
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لفن 


3-5 
ونش'ة الانب العربى الحديث 


١ 


لقد ثبث اليوم أن مفهرم الأدب ؛ بمعناه الحديث» 
قد ترامنت نشأنه ؛ فى الثقافة الغربية » ورومانسية ينه ''؟ 
8 0118118876 #|التى كان على رأس من 
صاغها ونظر لها فريدريك شليجل ونوفاليس . فقد استقر 
هذا المفهوم على أنقاض مفاهيم أخرى 
سابقة من أمثال ‏ الأدب الجميل ؛ 785ااما 165ا6ء8 
أو الأجناس الأدبية ( من مسرح ؛ ملحمة؛ حكابة » 
مل .0 . 

إن هذا المفهوم ؛ فى تصور رومانسية ينه » ذو 
جوهر أنطولوجى . فقد تأثر بما سمى أزمة الفلسفة التى 
تمخض عنها نقض الفيلسوف الألمانى كائط وتبلور 
انطلاقاً من نساؤل فلسفى مؤداه: ما الكائن ؟ ومن نقرير 
صريح يقول بعجز الفلسفة والدين عن محديد هذا 
الكائن. وعن ذلك انبشق مسشروع جنونى يقوم على 
فى 


الاستعاضة بالجمالية أو علم الجمال عن الفلسفة » 
وبالتالى عن الدين » للكشف عن الكائن. غير أن مدرسة 
ينه اعتبرت الجمالية مرادفة للشعرية النسى تتجسد 
أساسا- ويا للمفارقة ‏ بما أسمته : الرواية ٠‏ , 
فهذه؛ عندهم ؛ الصورة النموذجية للأدب بما فى ذلك 
الشعر . وهذا التحديد الجديد للأدب بدا ؛ فى مفهومه 
الأنطولوجى ؛ من خلال تنظير أصحاب ينه وممارستهم » 
مرتبطا ارنباطا كليا بقضية الحب ؛ أو بشكل عام 
بالعلاقة : رجل/ امرأة 297 , 

ومن المدهش حقا أن هذه المقاربة للأدب قد فملت 
فعلها أيضا فى الفكر العربى الأدبى الحديث . وأركد 
تعبير ٠‏ مقاربة » (فلا مقارنة ولا نشابه)؛ إذ شاسعة هى 
الفجوة الفكرية ما بين الوضع العربى فى القرن التتاسع 
عشر والسياق الفكرى لرومانسية يبنه ؛ وشتان ما بين 
تنشقة شليجل ونفكيره الفلسفى وبين تنشكة النهضوبين 
العرب وتفكيرهم. ومع ذلك , فإن التساؤل حول ماهية 


الإنسان قد صاحب تأسيس المفهوم الأدبى الحديث بل 
بلورةكلمة (أدب / أداب» '' النى كان لها ؛ فى 
الثقافة العربية القديمة؛ مدلول آخرة؟) .كما أن هذا 
النساؤل حول الإنسان قدر له أن يسابر مفهوم الحب» 
تماما كما فى الأدب الغربى. 


نكتفى فى هذه الدراسة العجلى , بالإشارة 
السريعة إلى هذا التطور فى نشأة الأدب العربى الحديث . 
فبعد تلميح إلى الطهطاوى ؛ نتوقف قليلا عند احمد 
فارس الشدياق ونتوقف ؛ وقفة أطول , عند جبران » 


وننتهى بتلميح آخر إلى المنفلوطى . 
ا 
الطهطارى 


إن مؤلف الطهطارى الأول ( تخليص الإبريز فى 
تلخيص باريس) » الذى صدر عام 174 واعتبر مؤسسا 
للأدب العربى بمنحاه الحديث ؛ قريب من أدب الرحلة 
المعروف فى الثقافة العربية القديمة ؛ وإن كان أقرب إلى 
أدبياث الرحلة التى شاعث فى أُوروبا فى القرئين السادس 
عشر والسابع عشر ؛ وأشير منها خاصة إلى نمط بعينه 
كان بسمى ب ٠‏ الوقائع الهندية ؛ -8ا 1811088©: وما 
3 16. فما يقصد إليه فى الحالتين إنما هو محاولة 
التفكير فى الذاث ؛ ومحاولة تخليل وضع داخلى انطلاقا 
من مشاهدات وعناصر مقتبسة من عالم آخر . 

فنص الطهطارى ؛ فى نهاية المطاف ؛ عبارة عن 
تساؤل قلق ؛ ينطوى على ملابسات بل مفارقات شتى ؛ 
حول جوهر الإنسان : هل هو أولا كائن اجتسماعى 
يتحكم فيه العرف ببعديه الدينى والسياسى ؟ أم هو فرد 
له إرادته وشعوره الخاص ؟ فالنص ؛ فى جوهره ‏ يجد 
فى هذا التساؤل تبريره بل مقصده الأبعد . سواء فى 
ذلك ما يرد فيه من وصف ساذج نسبيا للحياة اليومية » 
أو من نظرة إلى عادات المجتمع وآراء الأفراد الشخصية » 
أو ما ينفله من نقاش بين التيارات الفلسفية والدينية ؛ أو 


الحب ولشأة الأدب العربي الحديث 


ما يدلى به من آراء حول المؤسسات السياسية 
والاجتماعية الكبرى فى البلاد التى يتحدث عنها . 


وهكذا , فإن فجر الأدب العربى يتسزامن وهذا 
السسازل القلق والساذج بعض الشىء حول ماهية 
الإنسان. 


يذ 


العدياق 


مع صدرر مؤلف أحمد فارس الشدياق الشهير 
( الساق على الساق فيما هو الفارياق ) * ٠‏ نطأ عثبة 
الأدب بالمعنى الحقيقى . فعندى أن هذا المؤلف أول 
مقاربة روائية حقيقية فى الأدب.العربى الحديث . إذ إن 
هذه السيرة الذاتية الضاربة إلى الرواية المتخيلة مسكونة 
بهاجس السؤال الذى يعثمل كتاب الطهطارى ؛ أى : 
حكم الإنسان ما بين الجماعى والفردى ١‏ أو إن شنا 
معارضة عنوان الكتاب ؛ ١‏ ما الفارياق ١‏ ' أو يتعبير آخر؛ 
ما الإنسان ؟ كما أنها تطرح هذا السؤال نفسه من 
الزاوية نفسها ( الآخر والذات أو الغيرية والهوية ) وتتبع 
المسلك نفسه ( الترحال بين الشرق والغرب ) ٠‏ مع فارقف 
مهم ؛ هو أن الشرق كما الغرب عديد عند الشدياق 
ومفرد أو أحادى عند الطهطارى . 


إلا أن خصوصية هذا التساؤل عند الشدياق 
تكمن؛ فى نظر ناقد الأدب ؛ فى حكاية المنخيل الثى 
تمتل حيزا كبيرا من النص ؛ والتى نتداخل أيما ندال 
مع حكاية الرحلة الواقعية . وببرز هذا الملتخيل فى 
التركيب الشقابلى الواضح فى اسمى الشخصيتين 

الرئيستين : الفارياق والفارياقة ممثلين للرجل والمرأة . 
تكون هانان الشخصيتان القطبين الرمزيين 
للإنسانية؛ وإن شئنا استعمال تعبير سيميائى قلنا إنهما 
تكونان مقولة سيميائية 5481006 081480516 حسيث 
الحدان النقيضان 0058165 188165 18 يولدان 
إيرنوا 


بطرس الحلا 


الحدين النافيين 000:78016101585 66365 5عأفي ركبان 
عالمهما الروائى الخاص"” 

ومن جهة أخخرى ٠‏ نرى أن هاتين الشخصيتين 
عاملان 301805 يتبادلان الأدرار باستمرار ؛ فيتناوبان 
على دور الفاعل ا#زناةرالفاعل النفيض 0(816ا811]19 دون 
انقطاع إذ إنهما بمثلات ٠‏ كل بدوره وإلى ما لانهاية 0 
الخير والشر » العقل والقلب؛ الصواب والخطأ ؛ والحربة 
والقهر . وللتأكد من ذلك يكفى القارىء أن يعود إلى 
بعض الحوارات التى تدور بينهما ") . 

وهكذا يدحل خل المتخيل فى الأدب العربى الحديث 
لاعن طريق طرحه لقضية متداولة ومبتذلة إلى حد ما » 
عليت قضية امرأة ؛ بل بوضع المرأة والرجل وجها لوجهء 
أو بتعبير أوضح بتخويل المرأة دور الفاعل فى الواقع 
الروائى . وهذا الموفف هو الذى يؤسس للأدب الحديث» 
بعكس الموقف الآخر المسيطر فى الفترة الزمنية نفسها » 
عنيت موقف الطهطاوى والبستانى وأقرانهما الداعين إلى 
تربية المرأة , الذى لم يكن ليؤسس إلا للنظرة الاجتماعية 
الجديدة . هذا الموقف الثانى لم يخول المرأة » على 
المستوى الأدبى »إلا دور ا موضوع أو الغرض أعز0 
الذى يدور حوله الكلا مأر الأحداث ٠‏ وفى أفضل 
الحالات دور الفاعل ل الذى يتلفى الأحداث ولا 
يؤثر فيها . 

وأول لازمة ( بالمعنى الرياضى ) لهذا الاختلات 
فى الموقفين تتجلى فى الشحنة الجدسية ( أو بالأصح 
الإيروسية لأنها تشع من الجنس على الإنسان بأكمله ) 
المغيبة كليا فى الموقف الثانى حيث تبدو المرأة كأن لا 
جنس لها أو كأنها موضوع عقلى ؛ بينما يتشبع أدب 
الشدياق بالإحساس الجنسى ( الإبروسى ) وإن بكثير من 
الخفر بفعل وطأة المجتمع آنذاك ؛ وريما كذلك بفعل 
طبع المؤلف الحبى , 

وبتميز مؤلف الشدياق بعنصر آخر ذى دلالة قيمة 
على السواشج بين المرأة والأدب وهو أن بروز المرأة 


أن 


باعتبارها فاعلا أساسيا فى العالم الروائى يتزامن وتساؤلا 
أساسيا حول ماهية الأدب . لا يأنى هذا التساؤل فى 
صيغة نظرية بل من خلال السخرية 120016( بالمعسى 
الأرسطى القائم على المسافة بين القول وقائله) التى 
تعمل عملها فى النص بأساليب شتى : معارضة 
المقامة"" ؛ اختيار المواضيع وأساليب معالجتها » وأحيانا 
من خلال مقاطع يفتحم المؤلف فيها النص لبدلى بأرائه 
فى الأدب '* . ومن خلال ذلك كله يرشح بعض 
التساؤل؛ شىء من إعادة الدظر فى حكم اللغة والجنس 
الأدبى وأحيانا سؤال ضمنى فى حكم الأدب وماهيته » 
ذلك السؤال الذى لن يصبح صريحا إلا بعد نصف قرن 
من صدور (الساق على الساق) . 


ينجم عن هذه الميزة الثانية لازمة أخرى ٠‏ وهى أن 
الشحنة الجنسية ( الإيروسية ) التى نملا الحفل الرواثى» 
تترافق مع شىء من المتعة الجسدية فى ممارسة اللغة نئسم 
بشىء من اللذة الحسية . فكأن علاقة الراوى باللغة نتسم 
بالمنعة نفسها الئى تسم علاقة الفارياق بالفارياقة . 
وحسبنا ؛ كى نلمس هذا البعد ؛ أن نرجع إلى ذلك 
السيل من التلاعب بالكلمسات والإطناب والتكرار 
والنرادف ”1 الذى يملأ أفاق النص والذى لا يكفى 
لتبريره مقصد الإحياء اللغوى . 


حقا إن الأدب والأنوثة يتلازمان عند الشدياق 
ويتداخلان ؛ بل أقول , مستميحا العذر لهذه الإشارة 
المفضوحة , إنهما يتزاوجان . 
لك 

غير أن المرحلة الحاسمة فى نشأة الأدب مترابطا مع 
الحب يدشنها جبران وبدرجة ثانية المنفلوطى . 
جبران 

فجبران أول من يدخل القطيعة الحقيقية فى الأدب 


الحديث على مستوى التحديد كما على مستوى 
الممارسة الأدبية . 


م الي ا حت الجن ونشأة الأدب العربي الحديث 


-١‏ التحديد الجبرائى للأدب 


إن الرؤية الجبرانية للأدب لا تمسم لا بالصبغة 
النظرية الصرف ولا بالتحليل الصارم ؛ إلا أنها نفتح آفاقا 
جديدة كل الجدة فى مقاربة الأدب ؛ لا مجاريها أى من 
المحاولات السابقة كمحاولة الريحانى للف ومطران لفلف 
وغيرهما . فهى تظهر عنده منذ مطلع حيانه الأدبية فى 
كتابه الأول ( الموسيفى ) ثم ننبث فى مؤلفاته اللاحقة 
غير الروائية كافة ''' . وإذا تركدا جانبا سمة الطرافة 
الى تمير فى ساق كنب الأب المرى .» حتتيقة 
وقديمه ( إذ إنه فى حد علمى المؤلن الوحيد الذى 
يعالج الموسيقى من هذا المنظور ) ؛ فإنه بسذاجته المموهة 


لا يزال بدهشنا حتى اليوم وعلى أكثر من صعيد: إذ إنه ' 


يذكرنا بالخطوط العريضة لرومانسية ينه . 


فهرمن جهة يدمج ؛ فى مفهمم الموسيقى ؛ 
مفهوم إلشعر ومفهوم السرد بل - فى نلاق أوسع - 
مفهمم الرواية . وهكذا يسرز ؛ فى إطار منظومة مفردة 
وعديدة فى أن ؛ الشكل الأدبى الذى يمثل مجمل 
الأشكال الفنية ؛ أو الشكل المطلق الذى يشمل الأشكال 
الأدبية كافة , فيأتى مناقضاً وبديلاة للتحديد الكلاسيكى 
الذى بميز ما بين شتى الفئون الأدبية وبرتبها على مرانب 
متفاونة فى الأهمية . وهذا بما يحيل إلى محديد فريدربك 
شليجل مؤسس مدرسة يينه ؛ للرواية وللشعر | 
والأمران مترادفاد عنده ‏ هذا التحديد الذى يينيه على 
أنفاض التحديد الكلاسيكى للشعر وعلى أنقاض التحديد 
الأرسعلى للفنون الأدبية 117. 


ومن جهة أخرى ؛ فإن هذه الرؤية الجبرائية نسند 
إلى الأدب مهمة التعبير عن الكائن ؛ مهمة أن يفول 
الكائن ؛ لا الإنسان وحده بل الكون بأكمله ؛ المادى 
منه والروحى أو ما وراء المادى فى ارتباطه مع الععالم 
المادى . بحيث إن هذه الرؤية - ولا أقول هذا التحديد- 
تنبع من منطلق فى - ميثافيزيقى ؛ وهو المنطلق نفس 
الذى تعتمده رومانسية ينه . إلا أن الفارق بين المقاربتين 


- وهو ارق ذو بال يكمن فى أن المسطلحات 
الفلسفية الجبرانية تستند إلى نظرية المثل الأفلاطونية كما 
تتجلى فى مثل الكهف وفى قصيدة ابن سينا الرمزية 
الشهيرة ١‏ النفس ؛ ؛ بينما تعنمد مدرسة ينه المفاهيم 
التى صاغها الفيلسوف كانط . 

إن هذه الرؤيسة تمنح الشاعسر أو الموسيقى أو 
الروائى ‏ وكلهم سواء فى هذا الإطار سمة ثميزة 
وقدرة فوق البشر ؛ هى سمة الوسيط أو النبى بل ريما 
سمة الخالق لعالم جديد . ونتأتى الممارسة الررائية (التى 
سوف نشير إليها لاحقا ) لتؤكد هذه الميزة . والأدب 
الذى تؤسس له هذه الرؤية إنما هو أدب محكوم بالتعبير 
عن الحب ؛ مهما تبدلت صور الحبيبة فى النص 
التأسيسى : الحورية أو الإلهة ؛ الخطيبة أو العروس . 
وهكذا يتمفصل التحديد الجديد للأدب على صورة 
الحب ٠‏ 


؟ - بمارسة جبران الروائية 


من النافل التذكير بأن عالم جبران الروائى يتأسس 
على اجتياح الأنا للعالم ؛ وأن هذه الأنا مؤسسة 
أنطولوجيا على القلب القائم مناقضا للعقل '"''. 
فالقطيعة الأدبية عنده ناجمة إذن عن قطيعة أنطولوجية 
موازبة تؤسس لها وتمنحها حركيتها . والواقع أن جبران 
يأنى بعد قرون من عقلئة الإنسان بحكم الضوابط الدينية 
والاجتماعية ليقلب المعادلة فيمنح نفسه بذلك شرعية 
قمينة أن تقف فى وجه الشرعية القديمة , 

وإذا جماوزنا هذه الملاحظة التى لا تضيف شيثا 
مهما إلى ما نعرفه عن بنية العالم الروائى ؛ وججدنا عناصر 
ذات دلالة كبرى على ما أشرنا إليه » فهذه الببية لا 
تصرح عن نفسها من خلال المنظومة الاجتماعية ولا 
حتى من خصلال الأسلوب السيانى ٠‏ بل من خلال 
استعمالها للمثل 66 الذى ينير بدوره ه المستويين 
الاجتماعى والبيائى 1 

ل 


بارس اعحاداقل 


ولنضرب على ذلك مثالا من خلال قراءتنا لقصة 
١‏ مضجم العروس ١‏ الواردة فى مجموعة( الأرواح 
المتمردة ) . وبما أن هذه القصة كمايدور هى 
بمشابة نواة لرواية ( الأجنحة المتكسرة ) ؛ وهى العمل 
الروائى الأساسى عند جبران » فإنها تعبر عن العالم 
الجبرانى الروائى بأكمله . 

إن المسار السردى للفاعل ( للبطل ) فى هذه 
القصة يتم حسب المربع السيميائى المعروف: 

تقاليد اجتماعية 


كما 


وهذا تأويله : 

ينطلق المسار من الحب : سليم وليلى يتحابان . 

ثم يمر عبر قطبه النافى , اللاحب ؛ هناك 
موجه نفيض يقاوم عمل الموجه الأول فيفرق ما بين 

س ثم يبلغ القطب النقيض ؛ نقفيض الحب أو 
العادات الاجتماعية ؛ فالحبيبان يرضخان لهذه التقاليد 
وبفبلان برواج ٠‏ اجتماعى ١‏ لا حب فيه يوجهه المال 

ولكنه يترك قطب التقاليد الاجتماعية ليصل 
إلى القطب النافى لها ؛ قطب اللاتقاليد : تنتفى التقاليد 
الاجتماعية عندما تقابل ليلى حبيبها ليلة عرسها . 

ويعود من جديد فى نهاية المطاف إلى الحب ١‏ 
عندما يعود الحبيبان فيبوح كل للآخر بحبه . 

إلا أن المهم فى الأمر هو أن المسار لا يتم إلا من 
خلال محنة أو اختبار أساسى هو الموت الذى كان على 
لذن 


الحبيبين أن يعبراه ليصلا من اللاتفاليد إلى الحب من 
جديد . والراوى يحاول جاهدا أن يبرر هذه المرحلة 
الأخبيرة ويدلل على ضرورتها , لكن درن أن يفلح فى 
نقديم أى دلبل مقنع فى تسلسل الأحداث أو فى منطق 
السرد : فالحبيبان يستبعدان استبعادا مطلقا نصور أى 
بديل آخمر للسوت , مشلا : النقساء قبل زواج لبلى 
لاستيضاح الإشاعة النى أدث إلى فراقهما ؛ أو محاولة 
الهرب بعد الزواج أو غير ذلك . بحيث إن كافة 
محاولاتهما لتجنب الموت نبدو اعتباطية وغير مطابقة 
لواقع الأشياء . ولم يكن من الممكن ؛ في سياق العالم 
الجبرانى » أن نسير الأمور مسارا آخر لأن ا موت وضع 
منذ البداية بوصفه مطلباً ضرورياً كل الضرورة لانسجام 
هذا العالم . وهذه الضرورة التى لا ننطلق من حركية 
الأحدا ث الروائية تضع العمل الروائى ومنذ المنطللق فى 
منطق المثل , حيث الصراع بين الحب والتقاليد لا يجد 
حله الحقيقى إلا خخارج الزمان والمكان : فى عالم الررح 
القائم مقابل عالم المادة . وفى هذا وحده المبرر لهذا 
المرور القسرى عبر الموت . 

المثل ؛ ها هو من جديد يحيلنا إلى رومائسية 
يبنه'”' التى يعتمد الأدب فيها هذه البنية أساسا ضروريا. 
ويدو أن المثل نفسه يؤسس لجانب كبير من عالم جونه 
وإن كان يستعمل له لفظا آخر هو الرمز . 

بواسطة المثل يؤسس جبران همارسته الأدبية الجديدة. 
وفى هذا الإطار بنبغى أن نفهم أن المستوى السيالى 
القنتبس هو أيضا من كتابة تخيل إلى الأصول ؛ من 
كتابة تأسيسية هى الكتاب المقدس ؛ فى عهديه القديم 
والجديد, وميشولوجيا اليونان والشرق الأدنى . فاختيار 
المسئوى المعجمى وكذلك المسئوى البيانى والرمزى تم 
فى الإطار الكشابى والميشولوجى ؛ بحيث إن الكتابة 
الجبرا انية أصبحت نهبا لاجتياح تداصى0811]6]» 1180516 
لا مشيل له '. فكأن لغة الأصول هى الوحيدة القادرة 
على قول الأصل والمبعدا وعلى التعبير عن الكلية . 
وخارج هذا التناص الشامل يبقى الخطاب الجبرانى 
خارج نطاق الفهم » بل لا يعدو كونه تعاويذ غريية . 


فى هذا الغا ديق الأذين » يبفى الحب حجر 
الزاوية. ونستعيد مفهوم المسا زالترتى لنيز إلى أن هذا 
المسار ينطبق على الحبيب وا محبوب . على الرجل والمرأة 
اللذين لا يشكلان إلا دورين لفاعل ١‏ لبطل ) واحد . 
وليس رهان الحدث ؛ أو الغرض ؛ إلا فى التقاء هذين 
الدورين. 


لممفلوطى 

شاهدنا الشانى على هذا التأسيس الأدبى هو 
النفلوطى الذى طالما غض النقاد الروائيون من قدره » مع 
أنه مثل دورا رئيسا ذا شأن كبير فى إشاعة هذه الحركة 
الأدبية الجديدة التى أُطلقها جبران . وقد أدى هذا الدور 
على طريقته الخاصة ٠‏ أى بأسلوب موغل فى التبسيط 
والسطحية » إلا أنه كان على قدر كبير من الفعالية. 
وحسبنا للتدليل على هذه الفعالية أن نعود إلى شهادات 
معاصريه زلاسيما منهم من لم يكن يضمر له أى احترام 
أدبى كالعقاد وله حسين والزيات 34 , 

يحاول المنفلوطى ؛ فى مقدمة الجزء الأول م 
مجموعته ) النظرات ) ,أن يحدد الأدب ؛ فيرى أنه 
يتأسس فى الرحمة ؛ أى تلك الملكة التى تخول الكانب 
أن يتعاطف مع الآخخر ويهشز لما يلم به . ولكن مرماها 
الحقيقى هى أنها تسمح للأنا أن تعبر عن نفسها جاه 
هذا العالم الذى صنفه المنفلوطى الكاتب نهائيا في خانة 
الأسى والعسذاب أو فلتقل إن هذه الرؤية لم تككن إلا 
ذريعة نتذرع بها الأنا للإفضاء ححسب تعبير المنفلرطى 
نفسه . يتم هذا الإففضاء بأسلوبين مختلفين وعلى 
مرحلتين متتاليئين : البكاء أمام بؤس العالم ثم الكتابة 
المتوحدة . هكذا ينشاً الأدب ؛ حسب المنفلولى 190 , 

إن جاوزنا هذا التحديد الموغل فى السذاجة ؛ رأينا 
أن ما تستئد عليه هذه الرؤية إنما هى الرومانسية ؛ مهما 
تبسسطت وثردت بين يدى المنفلوطى . وهى لا تأتى 
مؤسسة لرؤية أدبية إلا لأنها تقف منذ المنطلق فى وجه 
النظام الرمزى القديم ؛ إذ إنها تخلق مرجعية جديدة 


الحب ونشأة الأدب العربي الحديث 


تتحكم فى فعل الكتابة كما فى النظرة الأنطولوجية 
للإنسان , 

أما الكتئابة فإنها عند المنفلوطى نقف على طرف 
نقيض للكتابة الرسمية المدمثلة فى الأسلوب الأزهرى . 
فلا عجب ؛ والحالة هذه ؛ أن يرذل الأزهريون وبحاربوا 
هذا الأزهرى المعمم المنتلمذ على يدى الشيخ محمد 
عبده . وأما الموقف الأنطولوجى فإن أدب المنفلوطى لا 
ينظر إلى الإنسان على أنه أولا كائن دينى بل على أنه 
كائن ذر قلب بالدرجة الأولى . إن فى هذا المونف 
لانقلابا أنطولوجيا لم يسبق له مشيل فى هذا الإطار . 
وأفضل ما يعبر عن هذين الانقلابين جملة المنفلوطى 
التى تأنى على شكل شعنار ٠:‏ سلطان الوجمدان ولا 
سلطان الأديان » . وهو حا تعبير ثورى حين بأنى على 
لسان أزهرى كالمنفلرطى . 

إن البراهين التى يستند إليها المنفلوطى ليمرر ثورته 
هذه ؛ وبالتالى نصوره للأدب وللإنسان ٠‏ مخبل إلى وقائع 
اجتماعية مبئسرة ومبسطة غاية التبسيط ؛ المرأة النى 
يتخذها الرجل مجرد أداة لذة فيختصبها ولا جناح عليه أو 
يلفغلها بعد أن يغويها” ثم العلاقات الاجتماعية المبنية 
على المفادعة أ المصلحة الأنانية الوضيعة ‏ وأخيرا علاقة 
الاستلاب التى نربط المجتمع الشرقى بامجتمع الغربى . 

الواقع أن هذه الوقائع النلاث يلما ؛ إذا ما جاوزنا 
نبسيطيتها المضحكة . إلى ثلالة مواقف رومانسية ٠‏ 
فالعلاقة بين الحضارنين تيل إلى العلاقة مع الآخجر 
فتطرح قضية الطبيعة الإنسانية ؛ أو بتعبير آخر الحكم 
الميتافيزيقى للإنساك ٠‏ وأما علاقة الفرد بامجتمع فإنها 
نشير إلى تأسيس قيم أنطولوجية جديدة قرامها الأنا » 
بدل « النحن ٠‏ . وأما علاقة الرجل بالمرأة فإنها نقيم من 
الحب ؛ أو من القلب المتخذ نقيضا للعفل ؛ محركا أول 
للحياة الإنسائية , 

يتحكم هذا المستوى الأخير بالمستوبين السابقين » 
ولنا دليل على ذلك فى ممارسة المنفلوطى الروائية . إذ إنه 
فى أعماله الإبداعية ( المقابلة لترجمانه ) بمحور 

نا 


بكرن ا 


الأحداث حول وجوه نسائية ويركب غالمه الروائى الذى 
تمتله صورة المرأة ؛ نركيب المثل » وإن لم يبلغ فى هذا 
مستوىق جبراك . فيبقى الحب ؛ والحالة هذه الأرضية 
الأولى التى تهبى ء للأدب الجديد . 


وهكذا يتضح التوازى بين مقاربة جبران ومقارية 
المنفلوطى على بعد ما بينهما ظاهريا . وإن كانت مقاربة 
المنفلوطى تفتقر إلى قدرة مقاربة جبران رأهليتها , فإنها 
نسير المسار نفسه , وهى التى ؛ على كل , أثرت فى 
المجتمع المصرى أيما تأثير . 


إشارات 1 


لقد سعيت فى هذه امحاولة العجلى أن أقدم بعض 
المواد لوصف الترابط بين الحب ونشأة الأدب على 
مستوبين متكاملين : مستوى التساؤل النظرىف تننيا 
ومستوى تركيب العالم الروائى . وأما المقابلة التى أبرزتها 
ما بين هذا التصور ونصور رومانسية يينه ٠‏ فإنها ليست 
مفارنة بقدر ماهى تدليل » تدليل على القرابة بين الفكر 
العربى والفكر الأوروبى ؛ هذه القسرابة التى نبغى بعض 
سياسات الهيمنة » فى عصر التغييب هذا المدعو نظاما 
عالميا جديدا ؛ أن تلغيها كليا وبالأسلوب الأكثر بدائية 
أى الحرب ولاسيما الحرب ضد الرموز المؤسسة لثقافة 


)١(‏ استعملث كلمة أدب 06اا478ا!|! لأول مرة فى مجلة مدرسة يينه ؛ النيرم 41018886117 ؛ فى الخاطرة 8؟ 95 10409 ردلك عام 18٠١‏ ثم اقتبسها شليجل 
بالممهرم نفسه واستعملها فى الدروس الثى ألقاها فى جامعة برلين عامى 056١‏ . وبعد ذلك يفثرة وجبيرة ألفت مدام دى شتابل ؛ المتخصمة في 
الدرامات الألمانية » كتابها ( عن الأدب ) ويفضلها دخلث هذه المفردة إلى فرنسا . راجع 

نينا اتن , "لمممسعتلة عمماامههمم نل عمعطمع4 انا ماعل متعمغط) ,#ملقعة ةا سامقطه'ل" الإعصها! , اسلا معطم عنمعما عممتالاط 


1978, 3 5, 


(5) يؤكد شليجل ؛ وترع خاص في خسواطر 10626 على ضرورة الحب المطلقة بين الرجل وامرة لبلوغ ٠‏ الدين ٠‏ أى ٠‏ ذللك الحنين إلى الوحيدة وإلى الشوق 
للذربانه حسب تعبير المإلفين المذكورين سابقا ( م 145 ): إلى أن يقولا ٠:‏ إن التدرب الديثى لا يثم إلا بالتداخل المشترك مابين الشعر والفلسفة ؛ اللذين 


بمثلان فى نظرهما عند شليجل الرجل وامرأة. 


(9) راجع خياصة التحديد الذى يقدمه بطرس البسثائى فى موسوعتة ذائرة المعارف الصادرة عام 181/8 , 


(4) راجيع ؛ مادة ٠‏ أدب ٠١‏ فى دائرة المعارف الإسلامية. 


(6) نشر هذا الكتاب فى باريس عام 1808 وثرجم مؤحعراً إلى الفرنسية. 


(0) استعمل هنا المصطلحات التي استحدلها جريماس 01611018 ابئداء من مؤلفه: 966 رعق" ,عكقناوئه] ‏ "عأوعناءناماز عنو ل تممصسفة"” 


الم حددها وبسطها #فائنان0) (اتإعونل خاصة فى مؤلف :1991 ,ولعو" ,علتعطمماط , "مما ئهتعدممة 'لة عدموة 'ل عل ,تامع قال بل عنوا)مقصقة عوزلمهم" 


(1) راجع الطبعة التي أصدرها عماد الصلح عن دار الرائد العربى ؛ بيروت؛ دون ناريخ ؛ وخخاصة : فصر 1١7‏ من الجزه 7, وفصل 5 ولاوا ١‏ من الجزه 1. وستجيل 


دالما إلى هذه الطبعة. 


يقرر الكائب , من باب اللذة والسخرية فى أن , أن بخصص الفصل الثالث عشر من كل كتاب ( وفى المإلف أربعة كتب ) لمعارضة المقامة . وببرر ذلك فى يعض 


المقاطع ؛ راجع منها ما هو مثبث فى صن 8407١‏ 83 . 
(4) راجع , على سبيل المثال , فى المصدر نفس ص 1/8 و18 , 
٠١‏ المرجع نفسه ؛ فصل © من جزه ١‏ وفصل ١4‏ من جزم * . 


م 


ل ا ا ا تي المب ونشأة الأدب العربي الحدبث 


(11) عبر الريحانى مدل السنوات الأولى لهذا القرن عن أراء جريلة حول الأدب: وذلك في معرض حديئه عن الشعر الحر رقصيدة النثر . 
)1١(‏ قد يكرن مطران أول من حاول؛ في العصر الحديث؛ أن يفكر لا في أزالية الشعر وشروطه بل فى ماهيئه ربالثالى فى طبيعة الأدب وختصوصيئه؛ وذلك من خلال 
مسجلئه ‏ الجلة المصرية الثى أنشأها عام والثى كانت» كما أرى: أول مجلة أدبية بالمعنى المصرى العصرى ٠‏ 

(19) راجع ؛ المجمرعة الكاملة لمؤلفات جهران خخليل جهران العربية . دار الهدى الوطنية ؛ يروث ؛ دوك تاريخ : ولاسيما المقالات التالية: الشاعر (صن715), نشيد الإنسان 
(مر©54!)؛ صر الداعراص44"). راجع كذلك مفال أنا ريب فى مجموعة العواصف وكذلك بيانه الشهير لكم لفتكم ولى لفقى الذي ريا للغربة # لا 
برد في هذه الأعمال الكاملة , 

) راجع الفصل الثالث المعنوك 201218 ]6 القتم؟2 مين ١‏ 

ل ندال عل ومموععط ,"لمتقمعاله #سمتاممصمع لوط عنوالفطاي عاعمغط) ها ,عمشوع4اللا ها عل معمممفلمه سآ" بعاأعمة .ااا 
,1983 وأمه" بعتنعارف مياق 

(16) يوضح خليل حارى هذا الجانب في كتابه عن جبران الذى وضعه بالإمجليزية لم ترجم إلى العربية نمت عنران جبران ليل جبران؛ إطاره الحضارى رشخصيده 
وأثاره ؛ دار العلم للملابين؛ بيررث: 1947 . ' 

(5) راجع ص 7551 من الكثاب المذكور في الإشارة 14 . 

1) إن النناص عند جبراك يبلغ فى بعض الأحيان ميلقا ينغلق ممه النس فلا يفهم إلا من خخلالء ولعل قصة يوحنا الجلون خير مال على ذلك 

بيقول العفاد فى مراجماث لى الآاب والفبرن (القاهرة؛ ؟ ١18‏ ص ؛ اكانث الوصية الأولى لطالب الإنشاء عند أسائذة اللغة العربية بإجماع 
الأراه؛ اقرأ امنفلوطى راكتب على منراله؛ . وفى وصية كانث مخفر عليها السمة الوجدانية التى للفتث الأدباء عن المعانى التقليدية ٠‏ 

وأما أحمد حسن الزياث فيقول فى وحى الرسالة (ص 41 و8ة" من الجزه ١‏ من الطيعة 29 ٠‏ 

دركان هذا النغر من الأيشاع المتأدبين يجلسرن فى أصائل أيامهم الفريرة أمام (الروال العباسي) فى الأزهر بتفارضرن الأشغار» ويلهون بإغفال الناس وبترقبرن (مؤيد) 
الخميس ليقروا مقال المتقارطى خماس وسداس وسباع و(طه) مرهف أذنيه وازنائى) مسبل عينيه و(الزيات) مأخيوذ بروعة الأسلوب فلا ينبس ولا بطرف» وكلهم 
يودون لو يعقدون أسبابهم بهذا المتفلرطى الذى اصطفاه الله لرسالة هذا الأدب البكر وجعله الإنام (الشيخ محمد غيده) للميله الفثار ٠‏ 

(14) ليا عودة؛ إن شاء الله؛ إلى نظرية الأدب عند المتفلوطى . 


لغ 


السرواية 


يي لي شينلا 


والحلقات الفمعسعسة 
واشكاليات التجنيس 


( مصر ) 


إل 


من الامور القليلة النى لم تعصف ببا ( فصول ) الجدل 
النقدى الدائر منل بداية الفرن بين عندد كبير من المدارس 
والمذاهب النقدية أن الفرق بين المحنوى أو الموضوع أو التجربة 
الإنسانية . وبين نحققها الفعل فى الفن أو تجسدها عملا فنيا . 
هو التقلية أو مجموعة الاسئرائيجيات النصية النى نميل هذه 
التجربة إلى فن ٠‏ أى إلى شبىء أرفى من التجربة المتعينة وأشد 
تعفد ومراوغة وثراء ٠‏ وبدون تناول طبيمة هذه التقنبة وبنينها 
والكشف عن بعض استرائيجياتها النصية الفاعلة فى توليد 
المعنى فبها ؛ لا يرقى التعامل مع النجربة المتحفقة فى الفن إلى 
مستوى النقد . ولا برتفع 7 هذه النجربة الفنية إلى أفق 
التعامل الخلاق معها . ومن أكثر العوامل فاعلية فى تحديد أفق 
التلفى وطبيمة الاستجابة الادبية للنص الفنى . مسالة 
النجنيس واسترانيجياث التسمية النوعية النى تجلب إلى عملية 
التلقى مجصوعة من الخبرات النصية والتقاليد والمواضعات 
الأدبية . والآفاق التاويلية والتناصية . ويجموعة من التونعات 
النى يتحفن بعضها ويمهض بعضها الآخر . لكن الجدل 
المستمر بين ما يتحقق وما يمهض منها هو الذى يرود حوار 
النص الأدن المتعين مع مجتمع النصوص الذى ينتمى إليه , 
1 


أو بتعبير آخر مع مجموعة القوانين والمحددات التجنيسية النى 
نساهم فى إنتاج العمل وفى تأويله . وتساعد الفارىه على 
الاسنجابة له وفك شفرائه الدلالبة المختلفة . ولا أعنى 
بالتجنيس هنا هذه الفيود الصارمة النى تستحبل إلى برنامج 
محدد بتبعه الكاتب أو إلى فيد تنمطى أو تنميطى عل حريثه . 
ولكن التجنيس باعتباره ه أففا معرفيا تدور فيه عمليتان متغايرئان 
ومتكاملتان . هما عملينا الإبداع والتلقى معا . 


والراقع أن انتهاك المحدداث التجنيسية والمواضعات 
والتقاليد الأدبية وتغييرها . واحدة من وظائف الإبداع الح 
المستمرة ؛ باعتباره مغامرة دائمة مع الحديد ١‏ وطاقة متجددة 
لتوسبع أفق التجنيسات الأدبية وتحوبرها . فإن هذا الانتهاك 
لا يقل أهمية عن اتباع القواعد التجئيسية فى التجربة الأدبية 
بإنتاجها وتلقيها . لأن الوعى بوجودها وفاعليتها هم الذى 
يكسب أى مغامرة تتغيا تحديبا وتبديلها معناها ودلالاتها ٠‏ ولان 
هذا التحدى نفسه لا يتم فى فراغ مفهومى أو تجيسى . 
ولا بتخلق نشاطا أدبيا أو يتحدد مسار مغامرته ٠‏ إلا بافد راض 
الوعى بئلك التقاليد الأدبية والتجئيسية أو الضيق نبا . باعتباره 
شرط تأسيس مغايرته لها . لذلك أثارت دعوة أستاذننا الدكتورة 


لبي يبي يبيب الرواية والحلقاث القصصية 


لعليفة الزيات للقسم الاول . أوعل وجه الدقة للتصرص 


الأربعة الأولى . من مجموعة القاص المصرى الكبير محمد 
البساطى الأخيرة ( منحنى البر 2١)‏ برواية قصيرة إشكاليات 
التجنيس فى التعامل مع هذا النص الأدن الحمبل . فمن يقرأ 
دراسة الدكتورة لطيفة الشبقة عن هذا العمل9) يدرك كيف 
كان تجنيسها للعمل بوصفه رواية فصيرة من العناصر الاساسية 
فى تأويلها له وتعاملها مع مفردائه , وكيف أدى هذا النجئيس 
إلى إهمال قراءتها لكل مالم ينسجم مع مدخلها التجنيسى 
للعمل وبالثالى إلى إغفال سبعة نصرص من نصوص هذا 
العمل الأحد عشر . صحيح أن من حق الناقد أن يتناول أى 
جاب من جوانب العمل الذى ينقده ؛ أو أن يقتصر نقده عل 
جزئية من جزئيائه , لان الاعمال النقدية التى نحبط بكل 
جوانب عمل فنى جيد قليلة بل نادرة ؛ وأن جل الذين تناولوا 
هذا العمل أوغيره من المجموعات الفصصية نادرا ما يتناولون 
كل نصوصه , لكن المهم هنا أن عملية التجنيس كانت ترود 
عملية التفسير والتحليل النقدى , أو ببعنى أشمل ألباث التلقى 
فى كل الحالات . والواقع أن تجنيس الدكتورة لطيفة الزيات 
اي ل قصيرة , وتحليلها 
المرهف ا , هر الذى أثار لدى أسئلة هذه الدراسة . خخاصة 
وأن الرواية القصيرة من أكثر أجناس السرد القصصى إشكالية 
ومراوغة . كما أن طبيعة ص البساطى الخاصة هى التى جلبت 
إلى افق الدراسة بقية أسئلتها , 


)١(‏ نحولات الشكل السردى وإشكاليات التجئيس 


فنص محمد البساطى الجديد من النصوص التى تطرح عل 
الثافد والقارىء أسئلة التجئيس والتلقى . لأن سيولة البنية 
السردية لهذا النص ووقوعه فى المنطقة السردية الممندة من 
الرواية وحتى القصة القصيرة تملب إلى عملية تلقيه وتحليله 
الكثير من إشكاليات التجئيس بما ها من فاعلية فى العمليتين . 
وتزداد هذه الإشكالية حدة إذا ما أدركنا ٠‏ كما يقول باختين ١‏ 

« أن دراسة الروابة بوصفها جد ادبياً تتسم بصعوبات 
خاصة ؛ وذلك بسبب الطبيعة الفريدة لموفصوع الدراسة 
نفسه , وهو الرواية باعتبارها الجنس الأدى الوحيد الذى مازال 
مستمرا فى التطور , وبالتال لم تكتمل كل ملاغه حت الآن . 
فالقوى التى تساهم فى صياغة ملامحه باعتباره جنسا أدبيا لاتزال 


فاعلة ومتحولة أمام أعيننا . فميلاد الرواية ونطورها جنساً أدبيا 
متميز ا يدوران فى معمعة التحولات الشاريخية النى نعيشها . 
ولذلك فإن اليكل التجنيسى للرواية لم يتصلب عوده بعد ١ه‏ 
وليس باستطاعتنا التنبؤ بكل احتمالاته التشكلية :© . وإذا 
ما أراد أحد الزعم بأن الطبيعة المتحولة للرواية من حيث هى 
شكل أدى التى اشتكى منها باختين قد استقرت الأن بعد مرور 
عدة عفود على ملاحظته تلك . لأن باختين كتب أعماله 
النظرية المهمة عن الرواية فى عشرينيات هنذا القسرن 
وثلائيئيائه , فإن أحد المنظرين المحدثين للرواية يؤكد أن الأمر 
الآن لم بختلف كثيرا عما كان عليه قبل سئين عامالا؛ , لأن 
حفيقة جبىء الرواية إلى الوجود ننيجة لانفصاها عن الاشكال 
التفليدية والمواقف المتخيلة جعل التحرر من المحددات الشكلية 
والتجئيسية السمة المحددة لها :(*2 . كما أن الرواية فى بعض 
تعريفاتها الحديثة هى خطاب المتنافضات الذى تصطرع فى 
ساحته ليس فقط مجموعة من اللغات المتصارعة ؛ وإنما مجمرعة 
من المخصائص الكيفية المتناقضة . إذ تبدو الرواية لدى بعض 
منظريها وكأنها ه كيان ليس له أى وجود طببعى أو إيابي . . 

وليسث نوعا أدبيا محددا له تارجمه المستمر , ولكنبا سلسلة من 
الأعمال التى يشبه بعضها البعض كأبناء الأسرة الواحدة . . 

فالعناصر المشتركة بين الروايات ليست حفئة من الخصائص 
المحددة وإنما مجموعة من العلافات المعينة بالأعمال الأدبية 
الأخرى وبالوضع التقاق الذى انبثقت عنه . وبالقراء 306 , 


والوافع أن السيولة النى نتسم بها البنية الروائية هى النى 
نجعلل احتمالات النص السردى التشكيلية لانبائية فى عددها 
وصيفها , وأن علاثة هذا النص الحوارية مع الراقع 
الاجتماعى منذ ميلاد الرواية الحديثة هى التى تعزز التناظر بين 
تحولات الواقع ونحولات النص السردى ؛ وهى أيضا التى تمعل 
المعنى الإجمالى للنص الأدى والفاعلية الإجرائية للتقاليد 
والمواضعات الادبية مشروطة إلى حد ما بتراكم المعانى المسلررة 
فى ساحة الحدل الاجتماعى والسياسى برغم استقلاله عنها , 
فإذا ما سألنا كيف ترتبط النصوص السردبة بالتقاليد 
والمواضعات الأدبية ؟ ولماذا يجلب القراء توقعات معينة إلى 
النصوص السردية ويميلون إلى تفسيرها بطرق ممائلة ؟ وجدنا أن 
الإجابة هى أن فهم القراء المشترك للمواضعات والتقاليد هو 
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الذى يزودهم بالفهم لطبيعة هذه العلاقات التى تنيض بين 
النص والقارىء أو الواقم الاجتماعى أو التاريخ أو المؤلف أو 
الأنساق النجئيسية أوغير ذلك من الأطر المرجعية والنصية "؟ 
فأى فهم أو تعريف للرواية بنطوى بالضرورة «عسل طريقة 
لتقييمها . ويتضمن تاريخه المفترض ها بوصفها جنسا آدبياً . 
فإذ ما عرفت الرواية بالإحالة إلى ثقنياتها ٠‏ فإن هذا بفترض 
رؤ بئها باعتبار أنها نتجه فى نطورها صوب نوع من الكمال الفنى 
الذى تحفق فى الفرن العشرين . وإذا ما نتصورت باعتبارها 
مستودعا تمثلا للخبرة الإنسانية فإن هذا التصور ينطوى عل 
تاريخ محتلف للرواية ومنجزائها يرى أن أعظم كتاببا هم 
الروائيون الوافعيون فى الفرن الناسع عشر وبدايات القسرن 
العشرين من جين أوستين وبلزاك حتى نوماس مان»("» ومن 
تو رجينيف ودستويفسكى ونولستوى حتى تشارلز ديكينز وجون 
جالزورثى . 

فأى نصور نقدى للرواية ينطوى على افتراضانه الفلسفية 
حوها وعل تاريخ مضمر ها ؛ أو تفسير لناريمها بدعم هذا 
النصور ويؤكده . ولايزال تصور باختين الحركى ها من أنضج 
هذه النصوراث برغم مرور ستين عاما على بلورته له . إذ يرى 
أن «الرواية ليست مجرد جنس أدب كغيره من الاجناس الأدبية . 
لانه بين الاجناس الأدبية النى اكثملت منل أمد بعيد . بل ماث 
بعضها بالفعل ٠‏ تعد الرواية الجنس الأدى الوحيد الذى مازال 
يتطور . إنها الجنس الادي الوحيد الذى ولد وترعرع فى هذه 
المرحلة الجديدة من تاريخ العام . ولذلك فإنه يفتسرن بها 
بعمق , بينم| دخلتها الاجناس الأخرى بوصفها ميراثا ثبت 
واستقر . ويحاول الأن تطويع نفسه لشروط هذا العصر الجديد 
بدرجاث منفاوئة من النجاح والإخفاق»0") . هذا التصور 
الفلسفى للرواية بفترض حركيتها ودبنامينها بالمستمرة . حيث 5 
تستطيع استيعاب عدد من خصائص الاشكال 50 
الاخرى . وبحيث بصبح من الممكن . كما فعلت الدكتررة 
لليفة الزيات مع مجموعة محمد البساطى ٠‏ تصنيف عدد من 
القفصص القصيرة المترابطة التى يشكل نرتيب الكائب 
الحاذق ها داخل المجموعة نوعا من التعاقب القصدى الذى 
بوحى برابطة ما بين قصصها , أو بتكامل عناصر السرد فيها . 
عل أنها رواية قصبرة . لأن حركية الروابة من حيث هى جنس 
أدى تستوعب مثل هذا التصئيف ؛ وتقبل هذا التعاقب الجدلل 
بق 


بين عدد من القصص القصبرة باعتباره بنبة ذات طبيعة روانية 


تلعب فيها القخصص دور الفصول الروائية المتكاملة 3 لكننا إذا 


ما حاولنا أن نطبق مصطلح الرواية على بقية قصص المجمرعة 
السبع . سنجد أن سعة صدر الرواية التجنيسية لا نستطيع 
استبعاب نباين وحداتها رغم إمكانية العثرر عل رساط واهن 
مابين هذه الوحداث . وإذا ما طبقنا خصائص الروابة 
الأساسية النى يجملها باختين فى ثلاث خصائص جرهرية عل 
العمل كله , سنجد بعض الصعوبة فى ذلك . 


فباختين يرى «أن هناك ثلاث خصائص أساسية تمبز الرواية 
من حيث المبدأ عن غيرها من الأجناس الادبية : أولاها انسامها 
بالتجسيد الأسلوى أو الاسلوب ذى الابعاد الثلاثة ©أ]5ذا/[/8 
061151038111 ذل-1786!] وهر أمر وثيق الصله بالوعى متعدد 
اللغات الذى يتحفق فى الرواية ٠‏ وثانيتها التغبر الجذرى الذى 
تحدثه فى التناسق الزمنى للصورة الادبية وتكامل بنائها , وثالشنها 
هى المنطقة الجديدة التى فتحتها الرواية لبناء الصور الأدبية بناء 
متكاملا ومنساوفا . وهى منطفة الارتباط الوثين مع الحاضر فى 
كل نجلياته المتعددة والمفتوحة . وخمصائص الرواية النلاث نلك 
تتشاعل عضويا فيم| بينها . وتنأثر إلى حد كبير بالتمزق الذدى 
اتاب الحضارة الأوروبية فى لحظة موضها التاريمية من مجتمع 
شبه أبوى يعاى من العزلة الاجتماعية والصمم الثقالى , 
ودخوها إلى مرحلة العلاقات الدولية والتداخل اللغوى , حبث 
أنبح للثقافة الأوروبية التعامل مم عدد متشوع من اللغات 
والثقافات والأزمة . بصورة أصبح معها هذا التعدد من 
العناصر الحاسمة فى الحباة والفكر!''2 . هذه الخصائصض 
الدلاث تتحفى بقدر متفاوت فى نص البساطى ؛ وإن قل 
نصيب الخصيصتين الثانية والثالثة منها إلى حد كبير . لأن النص 
وإن كان ثريا بتعدد لغاته بالمعنى الباختينى الواسع هذا التعدد , 
فإنه يفتفر إلى حد كبير إلى تكامل البلية الزمنية ٠.‏ مهم| كان 
تصورنا هذه البلية مرنا ومطاطا . صحبح أن حظ النص كبير 
من الخصيصة الثالثة التى تفتحه على جانب مهم من جوالب 
الحاضر الاجتماعى , وهو الواقع الريفى المصرى فى نجلياته 
المتعددة . لكن هذا الانفتاح على الحاضر لا يبنى لنا صورة 
متكاملة البناء أو متساوقة الدركيب . وإن انسم بالرهافة 
والحساسية والثراء . 


للملس يي بفبفميب--إبيبيب بإبيبيبيبببإبيبب_يبيب يي الرواية والحلفات القصصية 


أما الخصيصة التى تتحفق فى هذا النص بشكل متكامل ٠‏ 
نبى أولى خصائص باخشين الاساسية بتجسيدها الأسلوى 
ولغامها المتعددة ٠‏ وهى خصيصة إذا نهمناها 9 بعدها العام 
لا ننفرد بها الرواية وحدها . ولكن تتميز بها كل النصوص 
السردية الجيدة فى حوارها الفعال مع الواقع الحضارى الذى 
صدرت عنه , لأن «الوعى الثقالى والإبداعى الجديد يعيش لى 
عالم متعدد اللغات بشكل فعال , فقد أصبح العام متعدد 
اللغات بصورة لا رجعة فيها عل الإطلاق . وانتهت مرحلة 
اللغاث القومية التى كانت تتعايش مع بعضها وفد الغلقث عل 
نفسها رصمت أذنيها عن غيرها . وقد أخلت اللغات تلفى 
بظلاها على بعضها البعض , بصورة لم يعد معها باستطاعة أى 
لغة أن ترى نفسها إلا فى ضوه لغة أخرى . وحتى التعسايش 
السافج والعنيد ببن اللغات المتعددة داخل اللغة القومية' 
الواحدة انتهى هو الآخر , ولذلك . فإنه ليس ثمة نعابش 
سلمى بين اللهجاث الإقليمية واللغات الاجتماعية والمهلية 
الخاصة وا الممطلحات المتخصصة واللغة الأدبية واللغاث 
التجئيسية داخيل اللغة الادبية ولغات المراحل المعينة ٠.‏ . 
إلخ,110 / 

لذلك . فإن تعدد اللغاث ببذا المعنى الباختينى فى نص محمد 
البساطى من الأمور الى تجذر علائته بالواقع الاجتساعى 
المتحول أبدا . وليس من محددات تجنيسه الروائية التى يمكن 
تلقيه وفقا ها أو تفسيره عل أساسها . صحيح أن أحد نقاد 
مدرسة الشكليين الروس وهو فيكتور شكلوفسكى برى أن 
«التكرار والتنوبعات المخئلفة عل الاشكال القصصية القصيرة 
حينم تنتقل إلى مسئوى الحبكة الروائية تصبح إحدى خصائص 
الرواية البائية:0"١2‏ ؛ لكن هذا التكرار وحده . وهر متحفق 
بالفعل فى النص » لا يكفى للتعامل مع مجموعة قصصية عل 
اعثبار أنها رواية . ولا حتى لاجتزاء عدد من قصصها واعتبارها 
رواية قصيرة . بالرغم من أن هذه المجموعة القصصية الجميلة 
لمحمد البساطى تستخدم لغات متعددة وتعفد علاقتها الجدلية 
الحميمة مع الواقع الذى صدرت عنه . لكن نفى التجئيس 
الروائى عن هذه المجموعة الشيقة من النصوص لا يحل 
إشكاليات التجنيس ٠‏ وبالتالى إشكاليات التلقى والتفسير 
فيها , لآن العلافة التى يقيمها البساطى بين مفردات قصصه ٠‏ 
والعالم الذى تتخلق لنا تفاصيله من خلال الحدل بين هذه 


المفردات . جعلان التعامل معها باعتبارها مجسوعة قصصية 
كغيرها من مجموعات القصص الجيدة نوعا من الظلم الفادح 
قا وهذا هوما يفرض عل النقد البحث عن مرشح تجنيسى 
مغاير يتم عبره تلقيها وتأويل كشوفها , 


والواقع أن فصص هذه المجموعة هى النى تطرح عل قارلها 
تناوها باعتبارها أفرب ما تكون إلى بنبة الحلفة القصصية ٠‏ 
وهى بئية متميزة نساهم فى خيلق روابط داخخلية بين مفردات 
المجموعة القصصية وتبلرر عالما فربدا بجعل أدوات القص 
عاملا فعالا فى صباغة رؤ اه ٠‏ وتحديد ملاعيه ؛ وبلورة إيقاعه ٠‏ 
وخلق ذاكرته الداخخلية الخاصة . والواقع أن الحلقة القصصية 
هى بئية سردبة جديدة نسبيا على الأدب العرى الحديث ١‏ وإن 
كانت القصة العربية القديمة هى صاحبة الفضل فى ابئداعها فى 
واحدة من أعظم النصوص القصصية العربية والإنسائية (ألف 
لبلة وليلة) , ثم عرفتها الفصة الغربية بعد ذلك مئل نباية القرن 
الماضى ؛ فى (صور الرياضى التخطيطية) لإيفان نورجنيف ٠‏ 
وبداية هذا القرن فى (أناس من دبلن) جيمس جريس ٠‏ وفى 
(فن اللجوع) لكافكا ؛ (ومراعى السماه) و(المهر الامر) حون 
شتاينبك ؛ و (المنفى واللملكة ) لالبير كامى ؛ و(الذين 
لا بقهرون) لولبم فوكثر . و(واينسبرج أوهايو) لشيسرود 
أندرسون وأخخرون9" . بل إن أعمال فوكثر كلها ليسث ل 
حقيفة الامر سوى حلقة قصصية متراكبة تنغيا خخلق عام 
بوكنابائوقا الموهوم والاكثر مصداقاً وإحكاما من العالم الواقعى 


انفسية , 


ونتكون الحلقة القصصية من مجموعة من القصص القصيرة 
النى تتمتع كل منبا باسنقلالها الذاق ١‏ بيم| يتخلق بينها ربين 
غيرها من أقاصيص الحلقة نوع من الحوار الخلاق الذى يغب 
فى أجل صرره على تكامل العالم والرؤزى وفى أفلها مباشرة عل 
نوغ من الجدل الباطنى بين بعض قصص المجمرعة ٠‏ يضفى 
عليها نوعا من تكامل العوالم : ويشرى دلالات كل نص من 
نصوصها عل حدة . ويوسع من أفاق نلقيه ومن إمكانات 
تاوبله . وتسعى الحلقة القصصية إلى أن تساهم كل قصة من 
قصصها برغم استقلاها النسبى عن بقية القصص فى تعديل 
خبرة الفارىء يها وتحربر استجابته لها وإعادة النظر في| تلقاه منها 
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صبرى حانظ 


ومن غبرها من الفصص بعد كل حلفة . بمعنى أنها تغير من 
أليات عملية التلفى النى تتسم عادة بقدر من الحركية داخل بنية 
العمل الأدبي نفسة 0 وتدفع بحركيتها إلى خارج البنية المستفلة 
لكل نص على حدة , جالبة إلى آلياث ثلفيه عناصر من ارج 
البنبة الداحلية لكل قصة ولكن من داخل ما يمكن نسميته 
بمجرة الحلقة ذاتها , وكلم| تقدمت الحلقة وثنامث مفردائها كلما 
نطورت ف داخلها أنساق من الرؤى والتكسرارات نساهم فى 
تحرير العلافات داخصل كل مفردة من مفرداتها القصصية . 
ونسم الحلقة كلها بطابع من المراوغة والحركية المستمرة ٠‏ وقد 
شبه إنجرام هله الخاصية البنائية للحلقة بحركة العجلة التى 
لا ينفصل نكرار دورتبا عن حركتها للأمام ؛ ولا يمكن لها 
التحرك للأمام إلا من خلال الدوران التكرارى!١)‏ , 


فبينما نجد دأن كل قصة من قصص الحلقة ئتسم بالبساطة . 
فإن الياث العلاقات بين القصص داخل الحلفة تطرح فى كثير 
من الاحيان جمرعة من التحدييات عل النائقد . لأنه مثل 
الاجراء المتحركة فى المتحركات!*1) . حيث الأجزاء المترابطة 
والمتداخلة فى الحلقة القصصية تبدو كأنها تغير من أوضاعها 
وعلافاتها مع الأجزاء الأخرى كما تنحرك الحلفة إلى الامام فى 
نسق تسطورها التكرارى الخاص . ونحول صورة العلاقات 
الداخلية وتغايرها يبدل بالتلى سس دلالات الاجزاء النى سبق ليا 
أن تلقيناها بشكل مغاير هن قبل . ولذلك فإن البنية الحركية 
بنبة مراوفة تنتطلب منا دراستها بشكل تفصيل دقيق كلما 
تطورث الحلقة من القصة الأولى حتى القصة الأخيرة"1) , 
لان الكتابة القصصية فى الحلقة من النوع الذى يمكن تسميئه 
بالكتابة المزدوجة . إذ بتبدى مسئوى الكتابة الأول فيها تعرفه 
من كتابة قصصية . ولفى التفاصيل الدقيقة التى تنطوى عليها 
كل قصة من قصصها , أما المستوى الثنى فهو من نوع الكتابة 
غبر المنظورة التى تسفر عن نفسها من خملال اختبار الكاتب 
للقصص النى يضمها إلى الحلقة ؛ وثرنيبه لها بطريفة معينة 
ينطق فبها الترئيب السافر ببعض ما يريد أن يقوله . بينم تنبئنا 
الترئيبات الأخخرى المسكوت عنها والمغفلة ببقية ها يستهدفه . 
وهذا ما يجعل البلية الحلقية على درجة كبيرة من الأهمية لا فى 
توليد المعنى الكلى للعمل فحسب ٠‏ وإما فى تحرير المعا الحزئية 
لكل قصة من نصصها كذلك . 
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وسواء كانت هناك درجة من القصدية من جانب المؤلف كما 
فى حالة فوكثر وشيرود أندرسون وجون شتاينبك , أو تخلفت 
البنية الحلقية بطريقة عفوية أو استرجاعية كما هو الخال عند 
جريس وكامو وكافكا ٠‏ فلابد من توفر حد أدنى من العلاقات 
الداخلية لخلن دواعى نلقى المفردات فى سباق البنية الحلقية ١‏ 
ولبلورة نوع من التوئر بين حاجات كل نص عل حندة 
وضرورات بنية الحلقة بوصفها كلا يساهم فى إثراء كليهم| معا ؛ 
ويؤثر على بنبة كل قصة وعلى نغصاتها الأساسية المتكررة 
وفضائها وشخصياتها ومناحها العام . وتعتمد البلية العامة 
للحلقة على التضافر المستمر بين عنصربن أساسيين : التكرار 
الذى تتردد فيه مجموعة من الترجيعات النغمية ؛ سواء تعلق 
الأمر بالفضاء أو الموضوع أو الشخصية . والتطور المطرد مبذه 
العناصر التكرارية بحيث يلفى كل نجل جديد فا بظلاله عل 
نجلياتها السابقة من ناحية . ويببى القفارىء بشكل مرهف 
لتبدياتها اللاحقة دون فسر أو تعمل , فالحلقة القصصبة هى 
البنية النى لا ينفصل فيها بناؤ ها عن اسمها ذانه ؛ والنى تشمل 
حلقينها كل شىء فيها من الشخصيات إلى الاحداث إلى 
الفضاءات نفسها . وحتى تبلغ الحلقة القصصية درجة عالية 
من الإحكام البنائى والفاعلية لابد أن تتمحور حول عنصر أر 
عدد من العناصر المركزية . وان ترئبط قصصها مما بطريقة 
يتحقق فيها التوازن بين الاستقلال الفردى لكل قصة عل 
حدة . وضرورات وحدة بنائية أكبر هى الحلقة القصصية 
كلها . هذا , ولابد أن يتوفر فى تتابع قصص الحلقة درجة من 
الدمو والنطور من قصة إلى أخرى . حتى ولو كان هذا الدمويئم 
عل المحور الرأسى فى اتماه التنوع والعمق بدلا من المحور 
الأفقى بنموه الخطى المعهرد , وألا يكون هذا النموعل حساب 
التوازن بين الاستقلال الفردى للقصة ووحدة الحلقة برصفها 
كلا . لأن تغلب الأول على الثانن يضعف البنية الحلقية كها فى 
(اهبط ياموسى) لفوكثر , بينم تغلب الثاني على الأول كما فى 
(هضبة تورئيلا) لجون شتاينبك يحيل الحلقة إلى نوع فنى أقرب 
إلى الرواية منه إلى الحلقة القصصية . لان أحد العناصر المهمة 
فى الحلقة القصصية ضرورة المحافظة عل الوحدة دون الإجهاز 
عل التعددية أو إلغاء فردية كل نص واستقلاليته . والدموى 
الحلقة القصصية يختلف عنه طبعا داخل كل فصة من قصصها 
أو داخل بلية قصصية أشمل وهى الرواية . لأنه من الضرورى 
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أن يمبض هذا النمو عل بنية ذات نتابع ولكنبا تنطوى على 
فجوات مهمة داخل هذا التنابع ذاته يمول دون تلقى الحلقة 
بوصفها عملا واحدا مستمرا . ويبفى على مافى تعدديتها 
البنيوية من نسويعات . أى على بلية الترجيعات النغمية 
المنداخلة . ولا أريد هنا الدخول فى مجاهل التصنيفات المختلفة 
للحلفات من التوليف إلى الترتيب إلى التكامل . ولا إلى علافة 
البنية الحلقية بالعقلية الاسطورية أو التفكير الشعبى . وغير 
ذلك من الفضايا التى يطرحها إنجرام فى دراسته الممبجية لها . 
فكل ما أردث أن أقدمه هنا هو ملائحها البنائية العامة وأهم 
سماتها القصصية النى لابد من مراعاتها عند كثابتها وتلقيها عل 
السواء . ذلك لأن مجموعة البساطى الحديدة تقدم لنا تنويعها 
الفريد على بنية الحلقة القصصية فى عدد من قصصها . بينما 
نضم كل نصوصها داخل بئية الديوان الأعرض. وهر أمر 
ستنضح لنا نفاصيله بعد التحليل النقدى لقصصها . 


(؟) (منحنى البر) . . ومدخل القراءة النقدية 


بعد هذا الحديث الموجز عن الفوارق التجنيسية بين الرواية 
والحلقة القصصية , علينا أن نقرأ قصص حلفة البساطى 
القصصية ئلك . وق البداية أود العودة إلى المجموعة نفسها 
وربطها بمجموعة البساطى السابقة . لأننى عندما كثبث عن 
المجموعة السابقة لمحمد البساطى (هذا ما كان) اخثرث لمقالى 
عنها عنوان «القصة كلوحة متفجرة بالحركة(1) , وهو العنوان 
الذى رأيت أنه أكثر العناوين دلالة على منبج البساطى فى بناء 
السرد فى هذه المجموعة . فالقصة عنده لوحة تبدو للوهلة 
الأولى كأنها ساكئة هادئة لا حركة فيها . تتناغم فيها الألوان 
ونتكائف الظلال وتنساوق التكويئات ؛ لكنبها فى ناية الأمر 
لوحة لا يحدث فيها شىء يستحق الفص ٠‏ ولكنك ما إن تمعن 
النفكير فيها ٠‏ ونتأمل جزئيائها , حتى ندرك كم كان خادعا هذا 
المظهر الهادىء » وكم يدمدم هذا السكون البادى بسورات 
وتفجرات مذهلة تكشف لك عن أكثر الأبعاد عمقا وعفاء فى 
الواقع والنفس البشرية على السواء . وقد ظل البساطى محافظا 
عل هذا المنبج الشعرى الجميل فى الكتابة فى مجموعته ؛ أو 
بالأحرى حلفته القصصية الجديدة (متحنى الغبر) . وإن طورة 
إلى ححد كبير وأرهفه. وأضاف إليه مجموعة من السمات والملامح 
الجديدة . فقد اهثم بأن تكون القصة/ اللرحة أكثر ما تكون 


الروابة والحلفات القصصية 


نصاعة واتزانا ومشامبة للوافع . وأقدر ما تكون فى الوقث نفسه 
على مفارقته والتعامل معه بمنطق الاستعارة التى يقيم فبها الفن 
مع الواقع علاقة جدل فعالة وخلاقة , وأصبح سطح القصة/ 
اللوحة عنده يعج بالعديد من المجتزءات الهادثة المتوترة معا , 

التى يدور بينها حوار بل جدل خصب ثرى لا يأخحل علافات 
التجاور على عواهها وإنما يسيطر عليها سيطرة التشكيل عل 
عناصر اللوحة ووعيه بعلاقات الكثل والألران وضرورة 
تناغمها . ولكن ثمة فار كبيرا بين لوحات البساطى المرسومة 
بقلم نصاص يعى حركية الواقع وجدليته وبين سكونية اللوحة 
التشكيلية المشامبة للوافع ؛ لأن البساطى شضوف بتفجير 
العلافات مبدوء رصين داخل لوحاته ثلك بالصورة النى نيج 
معها اللرحة بحركة انسيابية دائمة تتأكد كلما تعسددث 
القراءات ١‏ وكلم! طال الإنصات إلى ما يسر به النص المضمر 
من رؤى وإحالات . 


كا تنطوى القصة/اللوحة عنده على عوالم نوعية متبابنة من 
حيث العمر والجنس والوضع الاجتماعى ؛ ولكنبا متمائلة من 
حيث القهر والرغبة فى كسر الطوق . والتوق إلى عمل شىء فى 
وافع لا بحدث فيه على السطح شىء سوى بعض تجليات طقس 
الإحباط والفهر والاندحار . وتتسم القصة/ اللوحة عنده بأنها 
مقدمة سردية فى معظم الأحيان من منظور الكائب/ المراقب 
التفليدى برغم ممافاتها لكل تقليد , وتفجيرها لهذا الأسلوب 
التفليدى فى ظاهره من الداخحل . فالسرد عنده مروى عادة 
بضمير الغالب (باستثناء وحيد هر قصة حلم الحلاق؛ المروية 
بضسير المتكلم ) ٠‏ ولكنه لا يستخدم الفمل الماضى الذى 
ارثبط تقليديا بهذا التوع من السرد الذى يدفع الحدث فى 
الزمن 1 ويخلق مسافة حيادية بينه وبين القارىء ٠‏ فجل الافعال 
عنده مضارعة كأنها ثروى عن عام أبدى الحضور ؛ حتى لسر 
تصدرت ١‏ كان ؛ أو بعض الأفعال الماضية بدايات القصص أر 
ارائل الفقرات . فإن بقية الأفمال الاساسبة التى تتبعها 
مضارعة تستهدف لق حالة دائمة من التوهج والاستمرارية . 
وإذا ما لما وسط السرد إلى الفعل الماضى . فإنه يكون عمادة 
مبنيا للمجهول ليجننه استبعاد الفاعل إسدال ستار الماضى على 
الفعل ويكسبه البناء للمجهول نوعا من الحضور المرتبط عادة 
بالبناه للمجهول فى اللغة العربية , فدون هذا الحضور الطاغى 
ل 


صبرى حائظ ةما ليمي 


تفقد بنية القصة/اللوحة بعض توهجها المبتغى الذى بمنحها 
تلك الحركية الدائمة . ولذلك يحرص البساطى عليه فى كل 
اسردة القصصى حرص الفئان الواعى بأهمية الحضور لهذا الترع 
الخاص من اليناء الخصصى : 


ويتعززهذا الحضور الفعال الطاغى عند البساطى من خلال 
استخدام منظور المرافب المحايد ظاهريا فى القص حنى فى «حلم 
الحلاق» المروية بضمير المتكلم ..أى تقديم العمل . كا تقول 
أستاذئنا الدكتورة لطيفة الزيات ؛ من خلال ووجهة نظر 
الكائب الراوى . والراوى هنا أبعد ما يكون عن الكاتب 
العليم بكل شىء , راوى محمد البساطى , شأنه شأن رواة 
كتاب الستيناث , لا يزعم لنفسه معرفة الحقيقة فى كليتها , 
ظاهرها وباطنها . لا يعرف عنبا سوى ما ترصده حواسه 
وخاصة حاسة البصر . وهو راو موضرعى ومحايد . يسجل 
الظاهرة من الخارج دون أن يعلق عليها أو ينافشها . ودون أن 
يزعم لنفسه الح فى التغلفل إلى داخخلها أو تبيان أسبابها 
ومسماتها . وهذه الرؤية القفاصرة للحدث من خخارجه دون 
داخله . تجعل الوصف دالا وأبدا أفل من الموصوف . وندعو 
الفارىء والأمر كذلك إلى المساهمة مساهمة فعالة فى عملية 
الفسراءة باستكمال مالم يستكمله الكاتب . وبإغناء النصس 
بالمشاعر الى تعمد الكائب عدم استثارتبا . وبإعمال خياله 
ووجدانه معا . إن محمد البساطى بمركنا عاطفيا لاعن طريق 
الإثارة العاطفية بل بالبعد ما أمكن عن الإثارة العاطفية . وهو 
فى كل الحالات لا بمصل الوصف زائداً أو حتى مساويا 
للمرصوف . وإلمايان به دون الموصوف . نائيا به عن الإغراق 
فى العاطفية , وداعيا القارىء لكى يكمل مالا يقال . وأن يغنى 
بمشاعره ما استبعد من النص ٠‏ كما نبكى نحن حين بعز الدمع 
عل صاحب المصاب:(3192) , 


وقد آثرث هنا أن استخدم توصيف الدكتورة لطيفة الزيات 
هذه الخاصية المهمة عند البساطى حتى أنفى عن هذه الخاصية 
بعض ما قد يتبادر إلى الذهن بشأنها . فحياد الراوى الظاهرى 
حياد متعمد وخخادع معا ؛ لأنه ينطوى على رؤ ية واضحة للوافع 
وموقف فكرى محدد منه لا يقبل أى لبس أو غموض , لان 
الوصف الذى يعتمد عل العناصر المرئية الصلبة وحدها ويناى 
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عن التكهنات والافتراضات يستهدف تقديم العالم فى صلابته 
وطزاجته وحضوره معا , والابتعاد به عن كل أثر للمبوعة 
العاطفية منها والإنشائية . كما أن العزوف عن التعليق عل 
ما بصفه ينطوى عل مصادرة أساسبة فى كتابات الستينيات 
الجديدة والجيد: وهى احترام الوافع وافتراض استفلاليئه 
وقدرته إذا ما قدم بفية عل الإإفصاح وحده دون شروح 
للأسباب أو نبيان للمسببات . فهى رؤبة لها محنواها الفكرى 
المنساوق مع شكلها الفنى » وليسث «رؤ ية قاصرة للحدث من 
خارجه؛ كما فد يثبادر لبعض من بسىء نهم ملاحظلات 
الدكتورة لطيفة . فليس فى الرؤ بة الفنية والفكرية التى يطرحها 
البساطى فى هذه المجموعة أى قصبور من حيث معرفتها بالوافع 
الذى تقدمه , أو وضوح مرقفها ما يدرر فيه من أحداث 3 أو 
عمق فهمها لخرائط العلاقات والثقافات التحتية المتحكمة 
فيها . فوراء النص الذى يبدو محايدا وبريئا نص إيديولوجى 
بالغ الصلابة والتعفيد . ولا بمكن تغيير أى من مكوناته أو نحوير 
رؤيته إلا بنجاهل بعض ملامح النص أو التغاضى عن بعض 
عناصره المهمة . 


وما تدعوه الدكتورة لطيفة هنا بأن هذا المنبج ديمعل الوصف 
دائها وأبدا أفل من الموصوف» هو موقف أساسى فى كثابات 
السئينيات الحيدة عند البساطى وساء ظاهر وإبراهيم أصلان , 
ينبض على احثرام ذكاء القارىء والثقة فى قدرئه على الدخول 
إلى خرائط عاللهم البسيط والشرى معا . فالقارىء الذى 
لا يدرك أن ثمة نصا مضمرا بعج بالحباة والدلالاث نحث سطح 
النص المكثوب لا يحسن قراءة ما يقرأه . ولن بفيده أى شرح أو 
تعليل . غبر أن هذا النص المضمر ليس خاضعا بأى حال من 
الاحوال مزاج القارىء وليس متوففا على كتابئه له . فالقارىء 
هذه الأعمال ليس مطالبا «باستكمال مالم يستكمله الكائب» 
كا يبدو من ظاهر كلام الدكتورة لطيفة . ولكنه مطالب فقط 
بفك شفرات هذه الكتابة المتميزة النى تعد من نوع السهل 
المتنع ك| يقولون , فالكائب فد استكمل عمله على خير وجه 
وبث فى ثناباه كل المفاتيح الضرورية لتمكين القارىء من فك 
شفرائه . واستبعد منه كل شوائب الإغراق العاطفى وكل أثر 
للنبنبات الانفعالية الزاعقة , لأنه يتعمد التوجه لوجدان 
القارىء من خلال عقله , لاعن طريق إثارة مشاعره أو مداعبة 


غرائزه كما كان يفعل بعض كتاب الاجبال السابقة . فرؤبة 
الكانب للواقع تتلبس هنا شكل الكتابة وطريقة التعبير لأنها 
ثعى أن للشكل فى العمل الأدبى تراه ودرافعه 0 وتسافر عن 
نفسها لا من خلال التعليقات المباشرة أو التكهنات المسرضة 
للخطأ . وإنما من خلال نسجها لشبكة محكمة من العلاقاث » 
تتجاور فيها المتنافضات بمنطق يكشف عن طببعة الجدل الذى 
يتحكم فى حركة كل عنصر من عناصرها . 

ولا تقتصر أهمية علافات التجاور وما يتخلق عبرها من 
جدليات فعالة علل البنية الداخلية لكل قصة من قصص هذه 
المجموعة الجميلة فحسب , ولكما تتجاوزها إلى عملية تنظيم 
القصص داخل المجموعة القصصبة النى تمولث بحق إلى 
ما كان بدعوه الراحل الكبير عبد الحكيم ناسم ب والديوان 
القصصى؛ الذى ينميز عن المجموعة القصصية بوحدة 
العالم ٠‏ ووحدة البنية . ووحدة الرؤية . ووحدة التاثبير , 
والديوان القصصى تعبير أدق عن هذه البنبة التى تننظم فى 
عقدها النضيد المجموعة كلها , ولكنها نسمح لكل قصة من 
نصصها بأن يكون ها استقلالها النصى الخاص . فإذا كانث 
المجموعة القصصية مفهرياً قديما البئق عن أن الكاتب يصدر 
الفصص التى نتراكم لديه عبر فثرة زمنية معيلة فى مجموعة مهما 
وهنت الصلات بينها . ومهما العديت أراصر العلافاث بين 
بناها ورؤ اها ؛ فإن الديوان على العكس من ذلك بحرص عل 
إرهاف علاقات مفردائه القصصية بعضها بالبعض ؛ رصمل 
لفت نظر القارىء إلى دور هذه العلاقاث فى عملية توليد الدلالة 
فى الديوان كله وفى كل نص من نصوصه المستفلة على حدة » 
وعلاقة الجدل الخلاق بين مفرداث الديوان القصصى أكار 
رهافة ولا مباشرة من تلك التى نتولد فى الحلفات القصصية . 
لاا لا تعنيد عل الصلة ال باشرة النى تخلفها وحسدة 
الشخصبات أو تواتر المكان وتشابع الحسدث فى الحلقة 
القصصية . وإثما عل جدل مجموعة من الخصائص والرؤى 
الكيفية المتغايرة النى تعبض وحدتبا وتكاملها عل تغايرها ذاك . 
وى هذا النوع من العلافات تلعب كل مفردة من مفردات 
النص ؛ وكل استراتيجية من استراتيجيات القص . دورها 
الكامل فى العمل كله . بدءا من المناوين وحتى النبايات 
القصصية المفتوحة مرورا بكل التفاصيل والجزئيات الموحية 
والمثقلة المعانى والدلالات . 


الرواية والحلقات القصصية 


(6) تتابع صبغ الجدل بين فصول الحلقة القصصية . 


ففى قصة العنوان دمحن الغبرء . وهى قصة المفشح فى 
حلقتنا القصصية ؛ لأن العنوان هو مستهل العمل ومتتحه ٠‏ 
ندرك أن هذا الاختيار ليس عاطلا عن الدلالة بأى حال من 
الأحوال عند قراءئنا للقصة نفسها , ثم سرعان ما لكتشف بعد 
الفراغ من قراءة القصص جميعها انه عنران دال على الحلقة 
القصصية النى يتشكل منها العمل برمته , لآن العنوان إن كان 
مترعا بالدلالة المكائية فى القصة كا سنجد بعد قليل . فإنه دال 
عل الكتاب كله من حيث دلالته الاعم عل تناول الموفف فى كل 
نص عند ملحن دال من منحلياته ٠‏ منحنى اللحظة النفسية فى 
1 دأو الذررة النطورية 5 بعض الاحيان ٠‏ فالقصة 
تبدأ : «كانت أشجار الكانور العالية تتكالف علد منحنى 
0 لم نعود لتستقيم مع الشاطى ء . كانت البقعة الظليلة 
رطبة دائها , والارض تبدو كالبئلة نغطيها أوراق الشجر 
المافة . عندها تبدأ دور البلدة؛ ( ص ن )(11) , وهى بداية 
تؤسس الطبيمة الاستعارية لهج البساطلى القضعى . 
فتكائف أشجار الكافور عند منحتى النبر يبدو للوهلة الارلي 
كأنه وصف لطبيعة المكان , وهو بالفعل كذلك ٠‏ ولكنه علارة 
على ذلك يستهدف جذب التباه الفارىء إلى تكائف الدلالات 
عند ملحنيات التعبير قبل أن تستعيد استفامتها الخادعة . 
لتكائف الأشجار يترك بفعة ظليلة رطبة دائيأ » تدر عندها 
الارض كالبتلة وتتمايز بدلك عن غيرها من البفع المكشوفة النى 
تنتهكها الشمس , وكأنما يدرب الكائب قارئه من البداية عل 
هذا النوع الدقيق من الملاحظة النى لا تكشف له القصص 
بدونها عن معانيها المخبوءة . ولا يكتفى الكائب فى تدريبه 
لقارئه مبذا القدر الدقيق من الملاحظة . ولكنه يكشف له 
كذلك عن دلالة المنحنى الذى يعنى شيئا تختلفا للأهالى عن 
ذلك الذى بمثله للصيادين أو حتى الحمير . 


أما النساء فهن معقد اهتمام النص ويمال الكشف عن بقية . 
دلالات المكان السرية فيه . إذ تحرج هؤلاء النسوة . وأى . 
نسوة ؛ إنبن نساء البيوت الكبيرة » فى الأمسيات الصيفية فى 
مجموعات صغيرة . وقد تلفعن بملاءاتبن وأخفين وجرههن 
داخلها يقصدن هذه البقعة الظليلة الرطبة شبه المبتلة عليد 
الاشجار . ويقصدن معها على المستوى الاستعارى للنص كل 


ايف 


لل مم00 


ما يفضى به الطل والابتلال والرطوبة من إيماءات حسبة , 
يتلفعن بظلاها بدلا من تلفعهن بالملاءاث » فقد نضون فى 
ظلها البلبل بعض تلك الملاءات ألم تعسدن تحرجن من 
انحسارها عنين . وبالث الأذرع العاربة العبلة المغوية . 
وأخخذن بتضاحكن ويغنين وينثرن مرحهن الحذر بين الأشجار ١‏ 
فيتطابر مئه شرر عذب يكهرب الشبان الذين حطوا رحاهم عند 
الجسر يراقبون ما يجرى عن بعد , يرهفون السمع إلى أصداء 
الضحكاث الرنانة ٠‏ ويتحاذبون اطراف الحديث ١‏ ببم| بهو 
عيونهم إلى أطراف الملاءاث المنحسرة عن الاذرع البضة 
المغرية . وتنسقط آذاهم نثار الكلمات التى تتطاير مع النسيم . 
ثم تخرج طفلة من بين النساء وتسير رأسا إلى الجسر الذي يملس 
عليه الشبان . نقف لحظة أمامهم تحدق فيهم واحدا بعد 
الآخر , فى صمت ودون كلمة ؛ ولكنه صمث قصبح جل معد 
لا بستطيع أحد من الشبان كسر طوقه الصارم , ثم تستمر فى 
طريقها حتى نبابة الجسر متجاوزة إياهم . وفى طري العودة 
كانت ترجع جربا دون أن تلتفث إليهم . ألم تبك سرهم ؟ إذن 
فا عاد هناك مبرر لتكرار المواجهة , 


لان هذه القصة الخالية كلية من الحوار ؛ كلوحة صامتة , 
تعتمد على التركيز الشديد والاقتصاد فى التعبير . وتناى عن أى 
تزيد أوحشو . ويواصل الشبان الحديث ؛ ومراقبة النسوة حنى 
يعدن من لزهتهن اليومية ٠‏ وينفرقن فى حوارى البلدة لكنين فى 
رحلتهن وتفرفهن , وفى هذا الحوار الصامت الملىء بالدلالات 
ببنين وبين الشباب , حوار لا نتبادل فيه كلمة؛ ولا حنى 
إئماءة. ولكن طرفيه واعيان معا به ومدركان لطبيعته . وتبفى 
النساء فى دائرة مرافبة مترصدة ما . عبن نسع مرافبتها كل شىء 
ونترصد كل نأمة , نظل ملنبسة فى هذا النص الأول أو متوحدة 
مع جماعة الشبان فيه . ولكنها ستتكشف بالتدريج عما تنطوى 
عليه من نربص وشرفى القصص التالبة . هذا هو كل ما تقدمه 
لنا قصة العنوان . لكببا استطاعت من خلال مجموعة اخنياراتها 
الحاذقة للمكان عند منحنى النبر حبث تتكائف الأشجار . 
وللرمان فى أمسيات الصيف التى يتبدد قيظها مع الاصيل ثم 
نرق النسائم فيها عند الغسق , وللحالة التى نزحف فيها العتمة 
على الأشياء وتسربلها بحالة أقرب ما نكون إلى تلك النى تنتاب 
0 وهى تعج بلواعسج الحسد والصبوات الحسية 
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المضمرة , وللباية النى تنبى المشهد ولكنها تئرك الحالة مفتوحة 
والأسرار مفضوحة وعارية , أن تقدم لنا لوحة ثرية بالتفاصيل 
والمعنى . كل لون فيها منتقى بعناية فائقة ٠‏ وموزع تشكيليا 
عل سطح اللوحة بائساق محسوب . وأن تكشف لنا من خلال 
تشكلاث الكثل والاحجام فى اللوحة عن الشهوات المحبطة 
والأشواق الحبيسة بحساسية شاعر لا يحناج إلى التصرييح 
الفظ . ويكتفى بالتلميح الرفيق وحده , 


وهذا هوما نجده فى القصة التالية «البنت نغتسل؛ التى 
تبى ه بعد «منحنى الخهر؛ مباشرة وكانما لتسجل أول نأمة فى هذا 
العالم الراكد المتفجر مما بلواعج وصبوات مدمدمة ولكنهبا 
صامتة . ولتجسد أمامنا وبمنطق القصة السابقة نفسه . الخالى 
من الحوار وكأننا أمام شريط سينمائى صامت ؛ أول فعل حسى 
مترع بالبراءة والاحتفال بالجسد فى تألقه وفى اكتفاله بذاته 
وبطفس الطهارة , لا التطهر من ذنب أوجريزة ؛ وإنما الطهارة 
البريئة فى ألقها الشهوى المغرى . ولا يفسد هذه الطهارة وهذا 
المشهد الشعرى الجميل كله إلا الإحساس الدائم بأنها واقعة فى 
فيضم مرافبة تتربص بها . عبن السرجل ذى الجلباب الداكن 
الذى نحرك من هجعته داخل المصلى ١‏ وأزاح أوراق الشجرة 
بين فرعين صغيرين بحذر وخفة حتى إن العصفور المنكمش 
نحت ورفة عريضة على أحد الفرعين لم بشعر به وظل فى رفدته لم 
يتحرك . ويكشف لنا حرص الفصة عل تأكيد أن حركة الرجل 
كانت على درجة كبيرة من الهسدوه . حتى إنها لا نحس ؛ عن 
رغبتها فى إرهاف حدة التضاد بين حركة البنت المترعة بالحيوية 
والعرامة وبين سلبية الرجل البادية والكاذبة معا . وهى سلبية 
كاذبة لان عدم إحساس الطائر بها لم يمنع القصة من تسجيلها 
مبذه الدقة التى ترسم ملامح الرجل الغامض وطبيعة حركته . 
ولأندا سنعرف من بقية القصص أن الرجال فى هذا العالم 
يتربصون بحركة النساء حتى يحمدونها . فالقصة تريد أن تكمل 
بذلك دائرة التعارض بين الرجال والنساء التى أسست بعص 
ملامحها فى القصة السابقة . وزمن هذه القصة الجديدة هر 
الفجر . وغبشته التى لا نفترق كثيرا من حيث درجة الإضاءة 
عن عتمة الغسن , ولكنبها تختلف عنبا كلية من حبث ما تعد به 
من ضوء ساطع فاضح . أما الحدث فلا يزيد عن بنث خرجث 
فى غبشة الفجر تغسل ملابسها فى المبر وتغتسل به , ريما عند 


للاخ يك الرواية والحلقات القصصية 


المنحنى نفسه الذى تتجمع عنده النسوة فى الأماسى . لكن هذا 
الحدث البالغ البساطة يتحول نحث وقع معالجة البساطى 
الشعرية الحاذقة إلى احتفال مبيج بالجسد الباهر المتألق فى غبشة 


الضوء ١‏ احتفال لا يدوم لأن إطلالة أول شعاع للشمس تباغته 


ونننهك طهارته التى استباحتها العين المراقبة وهتكت حرمنها 
بتلصصها ومراءاتها من خخلف حائط المصل ؛ وتخفيها وراء 
مسوح ورع مفترض كاذبة , 


وما إن ننتفل للقصة الثالثة «للموت وفت» حتى يتغير هذا 
المشهد الصامت المفعم بالتوئر والجدل الذى ران على القصتين 
السابقتين . إذ يتغير فيها إبقاع القص ومابجه . وكأن فعل 
الاغتسال الذى قدمته القصة السابقة ؛ بما فيه من احتفاء الببث 
بجسدها الجميل التى تسجل ارئعاشات الماء حركته 
الرجراجة ٠‏ فد مهد للفعل الأكبر الذى اقترفته ابئة الدغيدى لى 
هله القصة , وأدى إلى حملها . وكان الحركة المرائية النى 
انتهكت براءتها باخثلاسها النظر لما حرم عليها هى المقدمة لفعل 
هنك عرض بنث الدغيدى اللا مسماة فى هله الفصة . فلسنا 
فى «للموث وفت» أمام مشهد مثبث فى -لدظة زمنية واحدة كأنه 
مرسوم على مرآة لوحة زاخعرة بالألوان , ولكئنا إزاء فعل يتفتح 
فى الزمن ويسرد عليئا ناريمه , وتبنى القصة هذا الفعل بمنطق 
جدلى أبعاذ نسرى قوانينه فى كل ثنايا النص . بدءا من تسمية 
كل الشخصيات فى القصة ( خليل وابنه سالم والدغيدى وأبناؤه 
الثلاثة عبد السلام وشاكر وزيدان وسعديه الداية ) ما عدا 
الشخصيتين الأساسيتين : بنث الدغيدى ذات الأربعة عشر 
ربيعا , والفاعل المجهول ما الذى ملا لها حجرها بالنوت 
الفعلى والاستعارى معا . كأن حرمانبه| من الاسم حكم مسبق 
بموتهها المرتقب : موت بنث الدغيدى وموت ابن العسزب 
الغريب متجسدا فى بدرئه ا حرام معا ليخلق الجدل بين المسمى 
والمحروم من الاسم 5 النص أول ملاسح الجيدل بين الحياة 
وا موث فى النص والواقع معا . وحتى خلقها لهذا الحدل الثرى 
بين الإيذان يموت البنت . وبعث الحيوية فى موات حياة خليل 
البقال وامرأئه . وفى شبكة العلانات المتخشرة بين أبناء 
الدغيادى أنفسهم ؛ مرورا بجدل الزمن الذى تنسح غيره 
القصة تفاصيل الحدث وقد بدأته من قرب النباية المدوقعة 
والمترقبة , ثم عادت إلى لحظة اكتشاف خليل وعبد السلام معا 


أن بنت الدغيدى قد حملت , واستمرث خلال مراسم الإعداد 
للفتل وتوافد ابنا الدغيدى : شاكر وزيدان قادمين من القرى ٠‏ 
ثم عادت بالزمن مرة أخرى لتحكى لنا كيف تركا بيث أبيهما فى 
العام الماضى بعد أن قررا حرمائه من أجرهما : وارتدث إلى 
الحاضر من جديد لترسم لنا ملامح القتل وتنتهى بالجثة التق 
وضعت فى بجوال مغلق أمام ابن الدغيدى الأصغر عل حمار 
مضى به فى الطريق المفضى إلى النهر , هذه الحركة البندولية فى 
الزمن ننجاوب مع الجدل السارى فى كل ثنايا النص لتبلور لنا 
هذا الحوار الدائم والخصب بين الحياة والموث فى هذا الواقع 
الريفى الخشن الذى يحكم قوائينه الصارمة عل الجميع . 
ويرافن هذا الزمن القصصى فى حركته البندولية زمن أخر 
وافعى هو زمن يوم القتل الذى تبدأ الفصة فى صباحه ونتهى 
بعد هبوط الليل/ اموت عل الفرية برمئها لا عل بنث الدغيدى 
وحدها , لآن مناخ القصة كله . ووصفها للقرية الفارغة عمدا 
وتواطؤ! وتقصدا ٠‏ يصور لنا اموت كأنه موث القرية كلها لا 
موت ابنة الدغيدى وحدها . فالجدل بين الزمن القصصى 
الذى يتحرك بحرية بين الحاضر والاسترجاعات الزمنية 
للماضى . والزمن الواقعى الذى يزحف وليدا على النص ٠‏ 
بأخذنا من الصباح حتى اللبل وكأنه ينتقل بنا من الصباح الذي 
باغتث أشعته الأولى البنث النى تغتسل كما باغث ابن العرب 
بلت الدغيدى وحدها فوق شجرة النوث وملا لها حجرها به . 
حتى زمن الموت /القتل /الليل . 


ونمىء قصة « الجوال العسائم : بعد ذلك ببدايتها قرب 
الفجر ؛ وكأننا فى تتابع زمنى محسوب ٠‏ لتكشف لنا عن مأل 
هذا الجوال المغلق الذى وضعه أبناه الدغيدى الكبار عل ظهر 
الحمار أمام أخيهم الأصغر ودفعوا به فى طريق الثبر ؛ فالصير . 
الذى تقدمه القصة هذا الجوال المهلن هى مصير كل الأجولة 
المغلقة المشامبة النى تتكب أصحابها ٠‏ بوعى أو بدون وعى ٠‏ 
جادة الصواب الريفى الصارم . إذ يرج درويش الطبال قرب 
الفجر من البيت قاصدا بوابة ا ويس ٠‏ تتبعه أمرأئه الفضولية 
حاملة الفانوس الذى سيريق ضوده الواهن على الكثير ما 
تعرفناه فى عالم هذه الحلقة الخصصية حتى الأن. فهو العامل 
المكلف بالبوابة وبإزالة كل ما يطفو أمامها من جئث الدواب 
النافقة فى معظم الأحيان ٠‏ ومن أجولة الحثث النسائية المقتولة 
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فى بعضها الآخر . والقصة كما يقول لنا العدوان هى قصة 
٠‏ الجوال العائم : . ولذلك فإنه لن يخرج من أمام البوابة ميرا 
نافقة ,وإما جوالا عائها تريد زوجته أن ترى المدفونة فيه وهى 
تؤكد و أشوفها يادرويش . . أشوفها . . دى م البلد . . 
والنبى من بلدئا » (ص 7١‏ ) . والقصة التى تعتمد الاقتصاد 
والتركيز منبجا تكتفى ببذا التأكيد الائتراضى وحده . لأنه 
يكفى للربط بين تلك الفتاة الحبل التى لا تكشف القصة عن 
هويتها ٠‏ وبين بطلة القصة السابقة . بل إن القصة تؤكد لنا 
كذلك . وهو أمر له دلالئه فى عالم هذه الحلقة القصصية . أن 
الأجولة العائمة تنطوى دائما وأبدا على جنث لعذارى 
حبلاوات. ولا تذكر أن ثمة مرة كان بالجئة رجل ٠»‏ وهو أمر 
بالغ الدلالة على هم النصوص الأساسى كلها : وهو المرأة/ 
الضحية الرقيقة . 


أما الرجل . فإنه يلعب دور القائل, الغامضر, الغريب . إذ 
يطل عل أفى هذه القصة من جديد صاحب العينين المرافبتين 
الراقد فى المصل. المشيد على حافة الغهر والذى رأيناء فى ؛ البنت 
تغتسل ٠‏ ليؤ كد لنا النص أننا داخخل إطار حلقة قصصية تتتابع 
فيها القصص وتترابط وتتفاعل فى أن . لكنه لا يرقب هذه المرة 
فتاة تتعرى تغسل ملابسها ونستحم فى الغبر , وإنما يتابع انتشال 
الجثة من الغبر عند المهويس بعد أن نالت عقابها الرادع ٠‏ وإذا 
كانت « البنت تغتسل » فد آثرت أن تبقى هوية العين المراقبة فى 
دائرة الالتباس والغموض حتى تشحها بدلالات وإيجاءات 
متعددة . فإئها عمدت هنا إلى الكشف عن هوية صاحب العين 
المراقبة . وربطها بفعل الفتل . وشحهبا بالمزيد من الاسترابات 
الغامضة والشر . وعلاوة على ذلك حرصت القصة على أن 
تربط لنا بين الرجل /المراقب/ القائل ورجلين.آخرين فى هذه 
الفصة تربطه ببما علاقة تواطؤ من نوع غريب ٠‏ أولما درويش 
الموكل ببوابة الهويس . والثانى العمدة المخول باتماذ إجراءات 
الدفن على مضض . لأن الرجال الشلاثة بتصرفون فى هذه 
القصة وكأن ثمة عصا مايسترو غامضة توجههم جميعا. أو 
كأن بينهم نوعا من الاتفاق غير المنفق عليه . وهذا النوع من 
الاثفاق هو أكثر الاتفاقات صرامة وقوة . 

فدرويش لا يحناج أن يشرح له الرجل الغريب ٠‏ والمفترض 
أنه لا يعرفه وم يره من قبل ٠‏ سبب نقره بطرف عصاه على شباك 
00 


: مندرئه ؛ فهر يفهم جيدا معنى هذه الشفرة المركزة . كلمة 
واحدة بنطتها الرجل ٠‏ المويس » تكفى لتلخيص الرسالة الى 
أبلغتنا إياها القصص الثلاث السابقة . فيخرج درويش عل 
الفور هامسا بكلمة واحدة مركزة هى الآخرى و خالا ؛ ( ص 
)"١‏ وفا وقع الفهم والإدراك والشواطؤ . بل إن الرجل 
الغريب حيئما يمد يده إلى جيبه يعمس درويش مبتعدا 3 استغفر 
الله » رافضا أن يتفاضى ثمن دوره فى اللعبة التى يفهم فصوها 
جيدا ويبدو سعيدا لاضطلاعه بها برغم برطمته » المستمرة 
بالتذمر وعدم الرضى . ففى ٠‏ استغفر الله » ثلك نوع من 
الاستعلاء المشوب بالاحتجاج على تصرف الرجل الذى يريد 
أن يؤجره على عمل يعتبره درويش جزءا من واجبه . حتى 
والرجل يذكره بضرورة أن يأخذ معه « ملاءة ؛ وهو تذكير يبدد 
أى ارتياب فى علاقة الغريب بالجئة ؛ برد درويش بما يؤكد 
معرفته لدوره وواجبه . وهى المعرفة التى تسفر عن نفسها فى 
تحذيره لامرأئه من النظر حوها أو من محاولة نعرف سحنة الرجل 
أو هويته . ثم فى إرساها لاستدعاء العمدة حتى من قبل أن 
يتوجه هوإلى الهويس . بل إن نكرار القصة لمشهد التذمر 
المفتعل مع مقدم العمدة يؤكد حالة التواطؤ ويحكم البنية 
الدائرة والتكرارية على النص برمته . 


وفد رأت أستاذتنا الدكتورة لطيفة الزيات أن هذه القصص 
الأربع تشكل رواية قصيرة 0" . واكتفث فى تناوفا للمجموعة 
بقراءتها المرهفة هذه القصص وتأكيد ‏ أنما تنفرد بوضع مميز من 
حيث إنها تددرج فى وحدة تجملها أفرب ما تكون لروابة 
قصيرة , جديدة كل الحدة فى أكثر من اناه , وجميلة من حيث 
ترسى بلمسات الفرشاة لمسة بعد لمسة : قصة بعد قصة ٠‏ الجو 
القاهر السائد فى البلدة فى منحنى النبر. وخاصة بين 
الجنسين . وشيىء ما ازج وجديد فى لمساث الفرشاة ٠»‏ 
وشيىء ما رهيب حين تتجمع اللمساث ولقكا, ومع أننى أتفق 
مع الدكتورة لطيفة فى قراءتها الحساسة المدهشة لهذه القصص 
الأربع كما ينبين من قراءق لها , وأعتقد أن كشفها للجدل 
السارى فى القصص الأربع بين التعميم والتخصيص وإغلاق 
الحلقة بالتعميم من جديد بعد بدئها به برهف من قراءتنا 
للقصص ويعمق وعينا بطبيعة القهر السارى تحث جلد المشهد 
كله إلا أننى أستميحها العذر فى الخلاف معها حول اعتبار 


ا ا ل تنس الرواية ولجلقات القضضية 


هلء القصص رواية قصيرة , والاكتفاء باعتبارها جزءا من 
حلقة قصصية أوسع . وهذاءهو الذى دفعها إلى إغلاق دائرة 
الجدل. بين التعميم والتخصيص فيها . التى بدأث بالتعميم فى 
الفصة الأولى ثم اتجهت ندريجيا نحو مزيد من التخصيص فى 
القصتين التاليشين . وانتهت بالتعميم من جديد فى القصة 
الرابعة . لكن هذا الجدل استمر بعد ذلك فى المجموعة . إذ 
جنح للتخصيص ثم عاد للتعميم ورجع ثائية للتخصيص فى 
عدد من الدورات المتراكبة التى تؤكد الدورة والطبيعة البندولية 
للبئية القصصية عنده معا . ويبدو أن اعتبار هذه القمصص 
رواية قصيرة هو الذى فصر قراءة الدكتورة لطيفة عليها 
وحدها , ودفعها إلى إغفال بقية قصص الحلقة القصصية 
الجميلة . وفى هذا ما فيه من الظلم لبقية القصص النى تنطوى 
عل الكثير من الترجيعات النغمية للحن القهر ودراما الصراع 
بين الرجال والنساء فى عالم هذا الريف الخائق الجميل . فبقية 
قصص الحلقة تكتسب الكثير من جدل علانتها مع هذه 
القصص الاربع ؛ وتواصل العزف على لحنما السرئيسى بين 
رجال القربة ونسائها . 


(4) تراكب الدورات وبندولية الحلقة القصصية 


إذْ تدخل لعبة الرجال والنساء مرحلة جديدة فى « بائيع 
الجمال ؛ تكشف لنا عن بعد آخر من أبعاد هذا الاتفاق الصارم 
غير المتفق عليه بين الرجال » الذى يحكم سيطرنه عل طرق 
العلاقة معا . لأننا هنا بإزاء قصة مثلث الخيائة الروجية 
التفليدى : بائع الجمال الذى أقعده المرضص وزوجه وعاشفها 
منذ أيام صباهها الأول وقد جاء الآن بعد أن أقعد المرض 
الزوج . ولكن المعالحة القصصية الحاذقة أحالت هذا الموضوع 
التقليدى إلى شىء آخر ه إلى قصيدة عن حب قديم لا يريد أن 
يتجدد ؟ , وفى الوقت نفسه إلى كابوس يسيطر فيه بائع الججمال 
المهيض عل المشهد والواقع برمته كما سيطر ا موت والقهر عل 
مناخ القصص الاربع السابقة . إنه لا ياكل إلا لحم الجمال كما 
تقول لنا الفصة التى لا تنطوى عل شبىء يمن أو معلوسات 
ملقاة على عواهنها 0 وقد أحال زوجه التى تقول لنا بشيى ء من 
المباهاة إنه يناديها ب ويا جمل : إلى جمل طيع صبور . تتحمل 


ضرباته التى تدمى أنفها , وتعد له الطمام » وتقدم له الحوزة 
بعد أن تشعلها , وتسهر عل راحته . وها تحن تسمعها ل 
القصة ترغو بصوت واهن أقرب ما يكون إلى إررام الثاقة دون 
أن تفتح فاها . فيصحو عل رغائها ويتناول وجبشنه من للخم 
الجمال . ومن لحمها الحى الأسير المحروم الناشف كلحم 
الجمال ٠»‏ فالقصة على المستوى الاستعارى للدلالة هى قصة 
أكل بائع الجمال لروح هله المرأة الرقيقة وإجهازه عمل قصة 
الحب العذبة التى عاشتها مع رفيق صباها الذى كان بمطرها 
بالقبلات . ومع أن رفيق الصبا قد عاد . وما كانت نظن أنه 
سيعود ؛ إلا أن عودته قد جاءت فيها يبدو بعد فوات الأوان » 
وبعد أن بدا أن الحب القديم ناء وسحيق . ويعد أن أكل بائع 
الجمال بالفمل لحم جمله الصغير : لحم المرأة التى يدعوها 
ديا جمل ؛ وروحها . 


ومع أن الحبيب يلاحظ عندما يدخل إليها أن وجهها د قد 
استطال قليلا , وشفتاها منتفختان » ( ص 4" ) ولا يقورل 
لنا النص كشفتى اقة فإنه لا يكتشف الحقيقة المروعة إلا عل 
جرعات يبدوفيها الحدث كأنه يدور تحت وقع سلطة منوم سلب 
الجميع إرادتهم وفدرهم عل الفعل أو الاحتجاج . فعلدما 
تستغرق الحبيبة فى عملية الاحتفاء بزوجها ورعايته بدلا من 
الاحتفال بحبيبها الذى كانت تننظره يسمعها وقد ٠أصدرت‏ 
صوا أشبه بصوث جمل صغيرتائه » ( ص 58 ) ٠‏ وعندما ثرفم 
زوجها العليل من عل الأرض لترقده فى فراشه ‏ بدا محدودب 
الظهر . وكانت حدبنه عل شكل هرمى وقد صنعت ثقبا واسعا 
ل الفائلة الداخلية وبرزت منه ملساء داكئة اللون ٠‏ 
ر(ص؛)ء ولا يقول لنا النص بالطبع كسنام الجمل . وبدلا 
من أن تلتفث المرأة إلى الحبيب العائد ئراها وقد استوعبت كلية 
فى طقس الدوران فى فلك بائع الجمال الذى أحافا إلى جمل 
ناشف اللحم والروح , وأجهز عل المرأة القديمة الرقيقة فيها ٠‏ 
فانصرف عنها الحبيب . تاركا إياها فى فتحة الباب وهى ل 
وضع أقرب إلى وضع اقة بركت أمام بينها : وكانت لا تزال فى 
جلستها بفتحة الباب , ورأسها فوق ركبتيها المضمومتين ؛ 
رص؟1). هكذا يقدم لنا البساطى قصة الحب القدكة وقد 
تحولت إلى كابوس يستوعب الحبيب وبشركه فى عملية الاعتناء 
ببائع الجمال . لا يتبقى منبا إلا أصداء ذكريات واهلة 8 
اه 


ومسحْ امرأة كانث يوما ببية ومترعة بالحياة . ولكن بائع الجمال 
الغريب أحاها إلى جمل معقور . 


وكان من الطبيعى إن أن تعض المعقورة الرجل فى ٠‏ عوده ؛ 
بعد أن محولث إلى ناقة باركة فى لتحة الباب فى القصة السابقة . 
وإن جاءث العضة هنا من نوع فريد وغريب معا ؛ فامرأة فى 
عالم هذه الحلقة القصصية المحكمة لا يصدر عنبا الشر أبدا , 
وإن نصور الرجل عكس ذلك فإنها لا نكون عل وعى بأنها 
مصدره . فأم محمد النى ترملت مرئين لم نقصد إبذاء الريس 
عبد التواب . ولكنبا أرادت دفع غائلة الموت عنها ؛ فقد 
حكمت غليها القرية أن نعيش الموت وهى لا نزال على قد 
الحباة , فيا كان منبا إلا أن تمردت على أعرافها وتقاليدها 
وانتهكت شرفها ونفاتها الاجتماعى الكاذب . وواصلت 
الاعتناء بجمالها والتبخثر على شاطىء النبر وبذل نفسها 
طواعية لريس الكراكة الغربب الذى يأن لتطهير الهر كل 
عام ٠‏ لتطهير الجسد الذى تراكمت عليه أدران الحياة وأثار 
الحرمان . لكنها تمنع نفسها عن أهل البلد وتعامل رجاها 
الطامعين فى جسدها بلا زواج بصرامة واحتفار . نعرف فصتها 
مع أحد رجال القرية . ظل يطاردها , ويتشظرها فى غدوها 
ورواحها , ويدق بابها فى الليل . ولا فالت له تزوجى أولا 
أعرب عن رغبته فى أن ينال وطره منها أولا فطردئه . وفى يوم من 
أبام السوق انهال عليها ضربا وهو بعايرها بعلانتها برجال 
الكراكة , ولكنه لم تتراجع وم تتهرب من مواجهته ود ظلث 
عيناه فى الأرض والعرق يسيل عل وجهه ؛ ( ص 41 ) . إننا 
هنا فى مواجهة امرأة من نوع مغابر لنساء القرية اللوان تعرفنا 
تماذج عديدة منبن . امرأة تتخطى الحدود بحساب بعد أن 
عقرها الحظ العائر فترملث مرتين وهى لا تزال فى شر 
الشباب . تريد أن نحصل لجسدها على بعض حفه , ولكنها 
لا تريد أن يكون الشمن فادحا كذلك الذى دفعته بفية النساء فى 
نصوص هذه الحلقة القصصية , 


وما يعود إليها عبد النواب , آخر ريس للكراكة بعد أن كفوا 
عن تطهير الغبر . والوحيد الذى عاد إليها لان ٠‏ الأخصرين لم 
يعودوا مثله . وربما أيضالم يفكروافى الأمر مثله؛ 
( ص 47 ) , نطبق عليه فى شبق من عانى من الحرمان لخمس 
ب 


سنوات ‏ وانسدت فى وجهه عمليات تطهبر المسد الدورية 
بعد أن كفت الكراكات عن المجبى» . إن |طبافها عليه ليس إلا 
تشبنا بآخر فرصة ا للتحفق المسدى فى عالم القرية الذى 
يحاصرها من كل صوب . لكن الرجل الذى قلم|ا يفهم المرأة فى 
هذا العالم الريفىي المغلق يلطمها بعنف وبفر هاربا . فأى عودة 
تلك وأى فرار ؟ صحيح أنه صرح لافى الماضى الجميل ٠‏ من 
يعرفك لا ينساك ؛ ( ص 80٠‏ ) ؛ ولكن هل عرفها حقا؟ إن 
بناه القصة الذى بعتمد علل الحركة البندولية فى الزمن ٠‏ فى 
محاولة لانتناص لحظات سعادة هاربة أفلتت من بين الأصابع 
مع كر الأيام » يؤكد لنا مرة أخرى استحالة استعادة الماضى 
الذى كان ؛ كما يؤكد لنا هرب عبد التواب صعوبة أن يعرف 
الرجل المرأة حقا فى هذا العالم المحكوم بالفهر , ونظل أم محمد 
بجسدها الشامخ الجميل وكعبيها الحمراوين النظيفين ومشينها 
النياهة على الجسر , وباستقلالها المادى الذى وفره لها البيت 
والفدان ونصف اللذان ورثتهما عن زوجيها نمطا استثنائيا فى عالم 
هذه الحلقة القصصية ء نمطا فريدا واستثنائيا بين النساء 
والأرامل منبن على وجه أخص . 


وفى القصة التالية « الأرامل » نتعرف حال الارامل حقا . 
هؤلاء النسوة اللواق تركن بلا رجال وهن يتخبطن ضائعات ٠‏ 
بعد أن تلقين لطمة غياب الرجل القاسية ٠‏ وحتى تعمق القصة 
إحساس قارثها مبذا الضياع ؛ فإنها تمرج بالحدث لأول مرة من 
فضاء القرية الأليف إلى مثاهة المديئة الموحشة وتقيم نوعا من 
الحدل أو التوازى بين تخبط الأرامل بين نوافذ الصرف فى فناء 
المصلحة, الحكومية التى يصرفن منها معاشاتين ٠‏ و تخبط 
المسئول عن ننظيم صرف المعاشات فى هذه المصلحة بين عجزه 
عن فهمهن ١‏ وقناعته بأنه قد أدى واجبه تحوهن بالكامل . 
لكن القصة النى تفبم هذا الثمائل بن حالة الرجل ووضع 
الارامل ٠‏ نقيم تعارضا موازيا بين الرجل وبين إحدى الأرامل 
اللوان واجهنه بشبىء من الحدة الكظيمة والصرامة المدحورة ٠‏ 
وعجز عن فهم حيرتها أمام تلك اللوائح النى تفرض عليها أن 
ننتظر حتى الشهر القادم ؛ بالرغم من أنها أكملت كل الأوراق 
المطلوبة لصرف معاشها . هذه اللوائح التي لا نفهم أن لديا 
طفلة فى الثانية من عمرها عليها إعالتها بعد أن انفجر لغم فى 
روجها الشاب أثناء تأدية واجبه . إن الرجل فى هذه القصة ٠‏ 


حامى اللوائح وحارسها والفخور + 
ذلك مثل رجال النصوص الأخرى فى المجموعة الذين يحرصون 
على حماية اللوائح والتقاليد , ويقتلون ننفيذا لها . لا يدرك أنه 
يعصف مثلهم بالنساء , فالملف ينوب عنده عن الإنسان ٠‏ بل 
يكتسب أهمية أشد منه. ألا يشعر بالفخر الشديد لدقة تنظيمه 
' للملفات؟ وعندما يواجه المرأة فى حوش المصلحة ويحاول أن 
ويبدو لامباليا كمادته ) ( ص 88 ) لتمسك بتلابيبه وتلطمه ٠‏ 
لا يحاول أن يفهم المرأة ولا سر غضبها وإنما بعود إلى الملف ٠‏ 
ويعرب عن دهشته عندما يجد الأخطاء به . فاستيفاء الأوراق فى 
الملف . وإخطار صاحبتها بموعد الصرف هو كل شيىء عنده ٠‏ 
أما معاناة تلك الأرملة التى تركث بلا عائل بعد موث زوجها 
الشاب فليس لديه أد استعداد لفهمها . 


والعجز عن الفهم هر موضوع أمثولة هذه الحلقة الرمزية 
الدجاجة ؛ التى أربك البساطى عددا من تقاده عندما أشار . 
التزاما منه بالأمائة فى زمن أصبحت الأمانة فيه من فيم الماضى 
العتيقة . أو تبريرا لخروجه فيها عن منبجه السردى فى التعبير 
الطهادىء المباشر . بأنه أخذها عن كائب أمريكى أوردها مثفرفة 
فى رواية له , وليس مهما هنا مصدر هذا النصس ٠‏ ولا البدل 
الذى أثاره حوله بعض من تناولوا المجموعة . بقدر مدى انساقه 
مع عالم المجموعة/ الملقة القصصية ودوره فى إثراء عالم المعنى 
فيها . فقصة « الدجاجة » النى تنتمى إلى نوع الأمثولة الرمزية 
6802 لاه أكثر من انثمائها إلى عالم القصة القصيرة المألوفة عند 
الببساطى نشترك فى كشير من الخصائص التعببرية ممع بقية 
نصوص هله الملقسة القصصية ؛ حيث نوشك هله 
: الدجاجة ‏ فى مستوى من مستويات المعنى فى النص أن تكون 
قرينة الأرملة/المرأة النى تركت مع وحيدتها الطفلة بلا عائل ولا 
مال . ثماما كتلك الدجاجة التى أصابها الخبل عندما فقسث 
بيضة بعد أن رفدت عليها بعد طول حرمان من الأفراخ ٠‏ خبل 
من نوع ذلك الذى بدت به الأرملة العصبية النى تمردث عل 
سلطة المدير ولكمته فى القصة السابقة وهى تتخبط عاجزة عن 
الفعل ؛ وعاجزة عن الاندماج فى نيار الحياة المحيط بها ٠‏ وفيها 
أبضا نوع من التعبير الاستعارى عن حالة القهر السارى فى كل 
تفاصيل المجموعة , وعن استحالة تحقق المطالب البسيطة 
والمشروعة . وفيها كذلك الكثير من سمات القصة/ اللوحة ٠‏ 


الرواية والحلقاث القصصية 


ش وكأن البساطى أراد أن يعلق فى فضاء حلقته القصصية لوحة 


تأثيرية لدجاجة مزرعة أجنبية لا تقل غرابة وثراء عن بقية 
اللوحات التى رسمها . 


وهل ثمة لوحة أكثر ملاءمة للتعليق فى هذه الفضاء الريفى 
فى مصر الثمانيئيات من لوحة دجاجة أمريكية غريبة الأطوار . 
بعد أن ملا الدجاج الأمريكى وغرابة الأطوار الأمريكية علينا 
حياتنا بلا استئذان , لوحة نؤ كد وجود هذا العنصر الأمريكى 
الغريب فى الواقع المصرى , ونؤكد فى الوفت نفسه تنافره معه 
وحاجته إلى بنية قصصية مُعْيرة لاسنيعابه أو التعبير عنه ٠‏ كا 
أن تعليق هذه اللوحة الأمريكية المصدر غريبة الألوان فى عام 
البساطى الذى بدور كلية فى القرية المصرية » يشير من طرف 
خفى إلى عناصر الغزو الأمريكى الذى وصل إلى قلب القرية 
المصرية . ليس فقط فى صورة الدجاج الأمريكى باأطواره 
الغريبة ٠‏ ولكن أيضا من خلال هذا المنطق المقلوب اذى 
يريد ٠‏ كدجاجة القصة . أن يتبنى فسرا ما يستعصى عل 
التبنى , وما لا يقبله منطق الطبيعة . كما أن اخثلاف البئية 
القصصية يسجل من طرف خفى أيضا رؤية الكنائب 
للاختلاف الأعمق بين تلك العناصر الامريكبة الغريبة 
والعناصر المصرية الأصيلة , ويؤ كد أن استحالة التوحيد بينهما 
نصيا هى علامة استحالة التوحيد بينبها واقعيا وفكريا . 
لذلك . فإن اختلاف بنية هذا النص القصصى عن بقية 
نصوص المجموعة ليست أمرأ اعتباطها , ولكنها وجه من وجوه 
الجدل المستمر بين المنى والمعنى فى هذا العمل القصصى 
الجميل 3 وأداةٌ من أدوات القاص المراوغة 5 إبلاغ الفارىء 
رسالته وبلورة رؤ يته . كما أن للحوء أمثولة « الدجاجة » إلى نوع 
من المبالغة الساخعرة يتوخى إبراز عنصرى المبالغة والسخرية فى 
الموقف الذى يرمى إليه من ناحية ؛ فى الوقت الذى بشير فيه 
مصير الدجاجة المأساوى إلى نبوءة الكاتب عن مصير هذا الغزو 


الأمريكى الغريب من ناحية أخرى . 
(0) رجال الحلقة والتوقعات المجهضة 


وإذا انتفلنا للقصة التالية و حلم الحلاق » عدنا من ججديد 
إلى عام القرية المصرية البسيط وإلى منطق اللوحة الثرية المترعة 
يون 
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بالإيحاءات والمعانى , بالرغم من اقتصادها التعبيرى المركز 
لكن هذء العودة تنطوى عل ثقلة أرادث الحلقة القصصية 
إبرازها بتغيير منطق السرد , ورواية القصة لأول مرة بضمير 
المتكلم , لان هذا التغيير يسثهدف إبراز النقلة من النساء إلى 
الرجال فى عام النص . ولذلك كان ضروريا أن تلفت الحلقة 
نظرنا إليه بتغيير المنطلق السردى نفسه ٠‏ وتؤكد هذه القصة 
الجميلة تلك الخاصية التى نشيع فى المجموعة كلها . وهى خلق 
ماح مشحون بالتوفعات . ثم نحاشى الإشباع التقلبدى له أو 
المضى به فى طريق سرد التتابع المنطفى المألوف ٠‏ وكلها مرت 
الفصة فى منعرج يتوقع عنده الفارىء إشباع بعض التوقعات 
النى أثارتها من قبل تطرح عليه القصة بدلا من ذلك نوقغات 
جديدة غير متوقعة . وو حلم الحلاق » تمرذج جيد لبج نصب 
الشراك التقليدية للقارىء وشركها مشرعة دون إيقاع 
الشخصيات فى حبائلها , وكأن الفاص هنا بريد أن يزيد من 
فاعلية القارىء الذى اعتاد الاستئامة إلى الكسل العقل » 
واستمرأ قيام الكائب بكل شيوء نيابة عنه . فالعلافة بون 
الحلاق والغريب فى هذه القصة . النى يعنونها الكاتب به حلم 
الحلاق » وكأنه يريق بالعنوان الشك عل كثير ما حدث أو توهمنا 
أنه حدث فيها , هى علاقة فيها شبىء من البعد الفلسفى 
للأمعقول . إذ تذكرنا ببعض ملامح العلاثة بين فلادمير 
وستراجون فى ١‏ فى ائتظار جودو ) . ولان الغريب فى القصة 
لايتحدث أبدا . فإن الراوى/ الحلاق فيها يروبها لنا بضمير 
المتكلم ؛ على خلاف بقية فصص المجموعة المروية بضمير 
الغائب ١‏ ويواصل حديثه أو بالاحرى إفضاءه للغريب عن 
همومه مع ابئه الذى تركهم ول يعد يزورهم ؛ والذى يقلفه عليه 
إسرافه فى العمل كل يوم حتى منتصف الليل واعتلال صحنه 
من شدة الإرهاق . وشحوب وجهه . 


والغريب فى هذه القصة لا يتلفع بالصمت وحده . ولكن 
بالغموص كذلك , إذ بحنضن حفيبة صغيرة من الخشب ثثير 
ريبة ‏ أميئة » زوجة الحلاق وتريد أن تعرف سرها . لكن 
الحلا الذى ل يتبادل كلمة واحدة مع الغريب ٠‏ ومع ذلك أن 
به لينام فى بيته , لإ يستطيع أن بجيب زوجه عن استفسارها عن 
الحقيبة ؛ فتواصل إثارة ريده مقشرحة أنه سيسرق الحمار 
إن 


وينصرف أثناء الليل . ويرفض شكوكها وتوقعها الدائم 
للشر. وتزرى هى بسلوكه الذى أدى إلى مقاطعة ابنه له , 
وثرفض أمينة الاحتفاء بالغريب أو إعداد الطعام أو الشاى له .6 
بل تشكك فى جدارته بالضيافة والبقاء فى البيت ؛ فهو ليس 
أكثر من لص ممترف فى نظرها . ويدرك الغريب من خلال 
سلوك أمينة الشاذ واعتلائها الشباك والتحديق فيه أن فى الأمر ما 
يريب ٠‏ فيمتنع عن الأكل 3 ويبدو أنه امتنع' عن النوم أيضا 0 
لان الحلاقق لا يجده فى الصباح ولا يجد أثرا لنومه فى الفراش أو 
لتناوله لشبىء من الطعام الذى تركه له . ولا تبتم القصة 
بإخبارنا بما حدث له . وإنما تتعمد إثارة ريبتنا من خلال روايتها 
لموقف الزوجة الغريب ‏ ولتلك اللفة الكبيرة الغامضة التى 
تحملها نحث إبطها . أهى حقيبة الغريب التى أثارث فضوفا ؟ 
وإن كانت كذلك . فكيف حصلت عليها ؟ أم أنها شبىء 
آخر ؟ أهى لفة ملابسها التى أخذتها إيذانا مبجرانها للحلاق 
بعد أن فاضض ببا الكيل ؟ لا تصرح لنا القصة بشيىء فى هذا 
المجال . ويبقى الحلاق وحيدا فى ماية القصة . وقد ازدادث 
وحدنه عما كانت فى بدايتها وبلغت حد اليتم . ولم يعد لدبه 
حتى من يفضى إليه بوحدته وهمومه . فحلاق القصة الذى 
يأخذ بيده زمام المبادأة فى القص . ويروى لنا كل شىء بضمير 
المتكلم , فى شذوذ ملحوظ عن منطق القص عند البساطى . 
هو النموذج الرجالى الاستنشائى فى عالم هذه المجمرعة التى 
بسيطر رجاها على الواقع وعلى العالم القصصى معا؛ يتسم 
بقدر كبير من الرهافة وفقدان السيطرة فى الونت نفسه عل 
الواقع وعلى حيائه الشخصية معا ء ولا يمائله فى هذا إلا سالم 
أفندى بطل القصة الأخيرة فى هذه الحلقة القصصية . 


وتقدم لنا القصة التالية ٠‏ ابن البلدة » تموذجا مناقضا لحالة 
الوحدة وفقدان السيطرة وإن حفق هذا النموذج مناقضته من 
خلال نوع من التناقض الظاهرى الككاذب . وتختار له هذه المرة 
واحدا من الذين أحكموا سيطرتهم عل الفربة برمنها . وامتد 
نطاق سيطرثه إلى القرى والمدن المجاورة كذلك . وتروى لنا 
القصة بسردها الحادىء المحايد ظاهريا المنتقى بعناية بالغة كيف 
أحكم : العيسوى ٠‏ فبضته على البلدة وسيطر على عصب الحياة 
التجارية والمالية فيها بدكان القماش والخردوات » ثم بدكان 
البقالة ؛ وشاذر الخشب ومواد البناء » وكيف استحالت دفائره 
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التى يقيد بها دبون القروين وما يقرضه لهم من قروش فى أيام 
السوق إلى شراك لا يستطيع القرويون الاثفلات ما . كما 
استحال الظرف الذى يضم ما أخله عليهم من كمبيالات إلى 
أذرع أخطبوطية تربط مصادر القرية ومحاصيلها به ٠‏ وتفبض 
على الجميع كالقيد الذى لا فكاك منه , ركيف تفد أسراب 
الدواب والعربات حملة بزكائب المحصول إلى البيث فى موسم 
التصاد : موسم السداد واستثداء الثمن . الذى ندرك مدى 
فداحته حيئها نعرف أن الفلاحين ١‏ كانوا يبيعونه أيضا ما تبقى 
من المحصول بعد السداد 0 وقد يعودون له بعد أيام ليشتروا ما 
باعوه له من الغلال . غير أن هذه أحوال الدنيا (ص 46 ) ٠‏ 
بله الطريقة المراوفة المشحوئة بالسخرية الباطنية الهادئة 
تكشف لنا القصة دون أى تمل عن بطلها أو التعامل معه بأى 
شكل تبسيطى مدى نجاحه فى إحكام قبضة دفائره وكمبيالائه 
عل الفلاحين ‏ فهله كرا ثقول لنا القصة بطريقتها الحفية 
الساخخر: : والدالةمعا ‏ أحوال الدنيا و وهو أيضا ناجر ولابد له 
أن بعيش ٠‏ ويكفى أن يجدوه عندما يريدون ١‏ 


وما إن تكتمل تفاصيل سيطرة العيسوى الجهنمية على حياة, 
القربة الاقتصادية , حتى تلقى الفصة بقثبلئها الزمنية عليه . 
عندما يلفظ ولد من شباب القرية يدرس ف المديئة ويأق البلدة 
أيام الخميس بكلمة «رباء أمامه ؛ «الثفث عم عيسوى نحو 
الصرت . ورأى عينين متوهجتين بالغضب . وخفض بصره . 
كان وجهه شاحبا . وبداه ترئعشان ؛ وزفر خفيفا ؛ ووضع 
المسبحة فى جيبه» (ص 5) . هكذا تقدم لنا الفصة ببدوء 
بالغ ؛ ولكنه قائل .وقع اللطمة عل العيسوى فى بادىء 
الأمر . وطبيعة المواجهة التى تنطوى طريقة تسجيلها على بنيتها 
العميقة التى يتطاير منها الشرر . ونوضع فيها السبحة فى 
ابيب . ألا يكفى ما يبدو من تهلياتها فى كلمات الولد ؟ أظن 
لا , لآن القصة تريد أن تربط نحدى الولد ‏ واختفاء السبحة ٠‏ 
مراءاة العين المترصدة التى كانت تتخفى فى المصلى وراه مسوح 
ورع كاذبة فى القصة الثائية من الحلقة » وهذا لزم التكرار لآن 
الشقة مد بعدث بين الحلقات . وبعد أن يحاول الكثبرون بمنطق 
المحاصرين تخفيف وطأة الصدمة عل العيسوى فى مقطع 
مشحون بالجمل الحوارية الدالة النى يستخدم فيها البساطى 
كلبشيهات التخاطب اليومى للكشف عن شبكة علاقات 


القوى فى الموقف , تقدم لنا كريشندو المواجهة : «كان الولد 


ينظر إليه فى شراسة من فوق أكتاف الئاس . كان فى العشرين 
ويلبس جلبابا مفتوح الصدر . ويضع قبقانا تحت إيطه . ورأف 
العيسوى الفبقاب ينزلق . وحين أوشك أن يبوى إلى الأرض 
أعاده الولد إلى تح إبطه . وزفر العيسوى وسكتء77*) . هذا 
الوصف المركز عن الولد بصدره المفتوح . بالرغم من أن أباه 
مجرد فهوجى بسيط فى القرية ٠‏ وعن تعلق نظر العيسوى بقبقابه 
وغضبه عندما رفض الولد أن يعتذر له برغم إلحاح الأخرين 
عليه ليفعل ذلك ٠‏ وصف محمل بالدلالات ١‏ نشى حمركة 
القبقاب فيه بحركية المواجهة وتتنبأ بما ستسفر عنه الأحنداث 
ذون أن تفصح عن وشايتها المراوغة . لأنه ما إن يرفض الولد 
الاعتذار له ؛ بل يصعد المواجهة معه قائلا فى هدوء قائل وهو 
يستهجن فكرة الاعتذار «أعنذر لمن ؟ له ؟ عدو الله؛("*) حتى 
يندم العيسوى خارجا ويلطم أباه القهوجى على وجهه . وكأن 
نظرة العيسوى المتعلقة بقبقاب الولد كانت المقدمة لتجاوز الولد 
إلى «قبقابه: أو إلى أبيه الذى استطاع أن يفثأ به عنف الموقف , 
دون أن يتصاعد به إلى مواجهة حقة . 


وتنتهى القصة بمقطع إخبارى مطول يستهدف إبلاغنا 
بطريقته المراوغة بما أسفرت عنه هذه المواجهة النى لم تتحقق ٠‏ 
وإن حققت بالتضاد إنجازها ؛ يمكى لنا كيف غضب العيسوق 
يوما بليله ثم زال غضبه ٠‏ وكيف ثناسى الجميع الموقف «وق 
العباية من يبتم ما يقوله ابن الفهوجى (48) , ثم يتحول السرد 
إلى التقريز الإجمالى الذى يلخص لنا ما فعله العيسوى بعد ذلك 
من شرائه منطور ٠‏ وإمساكه بعصا ذات نتوءات كأنها صولحان 
زائف ماء ثم شرائه لشارع كامل بما عليه من بوث قديمة 
أخلاها وهدمها بدعوى أنما «تشوه منظر البلدة» . . وتتوئف 
القصة عند الهدم , وتمتتع عن إكمال الجملة بالنتيجة المتوقعة 
من أنه أعاد بناءها أو بنى مكانها شيئا آخر . لان الفصة متم 
بإبراز الجانب الهدام فى نشاط العيسوى من خلال تركيزها 
الظاهرى على اعماله النى تنخر حياة القربة كالسوس . بل إن 
فقرتها الإخبارية الاخيرة التى أعقبت هزيته فى المواجهة تتعمد 
إبراز آثر هله الهزيمة الظاهرية بالمفارقة ٠‏ فالمفارقة من أدراث 
هذا القص الفعالة , وكاها تكشف لنا عن كيفية مسامة 
المعارضة الدينية المثمثلة فى هذا الولد الغر لسلطة العيسوى 
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صبرى حافظ 


الغاشمة والمدمرة للقرية فى ثقوية هذه السلطة وتمكينها من نحقيق 
مقاصدها . فقد تجنبت القصة أى مواجهة حقيقية بينبما لآن 
النص امضمر يؤكد لنا غياب أى تعارض حقيقى بين هذا 
ادام الكبير الذى ينخر فى محياة القرية كالسوص ٠‏ وبين هذا 
«الولده الذى لا يعرف مشروعه وتمرده إلا الهدم الأرعن ٠‏ بل 
إن الفصة تتعمد أن نصف صاحب هذه الممارضة دائما 
ب «الولد» بالرغم 8 أنه فى العشرين من عمره . فى محاولة 
للتهرين من شأئه والاستهتار ببجومه الأرعن اللى زاد 
العيسوى طغيانا . 


وتكشف لنا القصة الأخيرة ى هذه المجموعة «الخطا» عن 
مكمن الخ طأ فى مثل هذا ال هجوم وعن سر انقلابه إلى النفيض ٠‏ 
وذلك من خلال المغامرة فى العالم الليل لأمشال العيسوى من 
التجار الذين بحكمون سيطرتهم عل واقع الحياة فى القربة , 
وهى واحدة من القصص التى نستدعى أطياف العالم اللبل 
الشيق الذى قدمه لنا البساطى من قبل فى رواينيه الفصيرئين 
الجميلئين (المقهى الزجاجى) و (الايام الصعبة) . وتقدم 
القصة عالمها من خلال سالم أفندى الذى عمل هو الأخر فى 
المديئة ٠‏ وكأنها تتيح لنا أن ثرى عالم أمثال العيسوى كلية هذه 
المرة من مسلور مائل لمنظور الولد الذى نحداه , والذى يدرس 
فى المديئة ٠‏ ومغابر له فى الوفت نفسه , لأن علاقتها بما دار فى 
القصة السابقة تنطوى عل الامتداد والحواز بالمغايرة فى الونت 
نفسه ؛ الامتداد الذى بمثله تاجر القماش . وهى التجارة النى 
بدأ مها العبسوى مشروعه للسيطرة عل القرية ٠‏ وعالم التجار 

من أقران العيسوى ونظرائه . والمغايرة التى تجلبها رؤية 
الاحداث من منظور مغاير لمنظور العيسوى أو أفرانه , ولان 
منظور القص من العناصر المهمة فى هذه الفصة . فإنها نبدا 
بتأسيس ملاحه فى مقطع تحرص عل إفراده وتمييزه طباعياً , 
وكأنها تبرزه وتخفيه فى وفت واحد . تبرزه بالتمييز الطباعى 
واختلاف نبرة السرد . ولكها تعزله عن سياق القص وتحيله إلى 
نوع من المقدمة الضرورية له أو المدخل غبر الوظيفى لعاله . فى 
هذا المقطع نعرف أن سام أفندى الذى طبقث شهرته القانونية 
الآفاق الريفية المحدودة يوشك أن يكون فى الظاهر النقيص 
الكامل للعيسوى ‏ وهل يقص علينا قصة أمثال العيسوى 
إلا نقيضهم ؟ ‏ بقناعته بحظه من الحياة ؛ حتى عندما يلفى 
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هذا الحظ العاثرى طريقه بامرأة عافر حرمه من الأبناء 8 ولكنه 
يأى أن يطلقها ويجاول أن ينتحل ها الأعذار , بل يوطن نفسه 
على اعتياد فضائلها البسيطة . ويتغلب على حظه العاثر معها 
بالانحراط فى الشراب , ْ 


لكن الانخراط فى الشراب فيها مقدم لا على أنه طقس فرح 
بالحياة وييجة بها . ولكن عل أنه فمل إحباط . تصوره القصة 
بتؤدة وكانها تقدم لنا مشهدا صاما بالحركة البطيئة . تتعد, 
التأكيد فيها على ابتسامة سام المحبطة المترددة لزوجه الحفية 
المترعة بأنوثة بازخة تكذب كل دعاواه المعلئة عدها ١‏ وتصف لنا 
مراقبته لها عندما تنحنى وهى نضع الأطباق عل المائدة وود 
ضعت يدها لتغطى فتحة الصدر من الروب» (ص )1١‏ ثم 
تكوره ساكنا إزاء حركة إغفاء الشق المغوى المغناجة . وكأنما 
لترئد بئا بالتناقفض إلى العلاقة المتوئرة بين رجال الخنص ونسوئه 
من جديد إذا كنا قد نسيناها . ثم تتناسى القصة هذه اللفئة 
الموجزة فى تركيزها عل عنة بطلها النفسية والرزحية وفى كشفها 
لفصول تمرغه فى وهادها , لأن منظور السرد فى هذه القصة هر 
منظور سالم الذى لا يدرى أنه يوقع نفسه فى أحابيل مغالطاته 
دون أن يدرى , ولآن هذا المنظور يتبح لنا العودة من جديد إلى 
النسوة المهيضات اللوان تعرفنا مأسيهن فى القصص الأولى من 
الحلقة , 


وذات ليلة جاءت اللحظة النى يبدو أنه كان ينتظرها منذد 
زمن طويل حينها استدعوه إلى المقهى الكبير الدى كان يرفبه من 
معتزله وهو يشرب وحده فمضى دون تردد . ليدلف إلى عالم 
كبار التجار السرى . هؤلاء الذين يمكمون سيطرتهم فى الغهار 
عل القرى يتبادلون الكؤ وس فى اللبل ويقامرون بأكوام هائلة 
من النقود . وقد جاءوا به ليكتب لهم عقد بيع منزل خسره 
أحدهم للآخر عل مائدة اللعب , ويرفض سام أجره ولكنه 
يقبل دعوتهم له إلى الشراب لانه يريد أن يسمح له بالالتحاق 
ببذا العالم السحرى , عالم أصحاب السلطة الخفية الذين ' 
يكرس كل مهاراته القانوئية لخدمتهم وتحفيق مأريهم , ولكنهم 
أبدا لا يقبلونه حقا ينهم ٠‏ وتظل المسافة الفاصلة بينه وبيهم 
هى نفسها برغم كؤوس الشراب التى يحسوها فى هدوء عل 
مائدة مجاورة ٠‏ أوحتى فى المقهى الصغير المجاور ٠‏ بحتفظون به 


و لك الرواية والحلقات القصصية 


فريها > ولكن عن بعد ٠‏ وكانه كلب حراسة قانونى يسبغ 
القانونية عل تصرفاتهم غير لمشروعة , ولكن لا بسمح له أبدا 
بأن يتجاوز دوره المنوط به أو أن يقترب منهم أكث. من اللازم . 
لمئذ أن استقدم إلى المقهى وقاطع تاجر الأقمشة زميله الذى 
أراد أن يجذره من إفشاء ما يدور باقتضاب وثقة دلا نخف . أنا 
أعرفه؛ (ص 17) التى تنطوى صرامتها القاطعة عل نوع من 
الاستعلاء , وهذا الترفع فى التعامل معه هو قانون العلاقة بيله 
وبين التجار . فهوهنا ليخدمهم وليس ليخادنهم . حتى صالح 
نادل المقهى العجوز يعرف مكانه ومكانته ويعامله بالاستعلاء 
والتجاهل نفسيهما , وما إن يرتكب هفونه الجسيمة باستبدال 
اسم الدائن بالمدين . ويفرعه الدائن المترهل بهدوء قائل وفد 
مزق الإيصال وأعطاه إياه . فقد كان يننظر ئلك اللحظة مئذ 
زمن طويل ليسيطر عل المدين ويثأر منه » وها هى اللحظة 
تفلت من يديه بسبب هفوة سام أفندى الجسيمة ٠‏ ويدرك سام 
أفندى الذى يأخعل أشلاء الإيصال الممزق صاغرا . وكأنه يتفبل 
أمر إعدامه . أن هفوته هى نبابته فيتهارى أمام الدار دون 
صرت , 


وبردنا موث سام افندى الإرادى أو انتحاره الصامت عل 
عتبة داره قرب الفجر إلى موث بنث الدغيدى ونسوة الأجولة 
العائمة وموث كل لحظات التحفق الصغيرة فى عالم هذه الحلقة 
القصصية المدهشة . لأن قانون الموت الذى أنبى حياة سالم هو 
القانون اللجائر نفسه الذى راحت ضصحيئه النسوة من قبل والذى 
رمل «الأرامل؛ وهدم البيرت . وكأننا هنا فى حالة سالم أفندى 
بإزاء نوع حافت من العدالة الشعرية . إنه الموث الذى ينقض 
على الإنسان ويحرمه من التحقق لأنه ارتكب هفوة صغيرة . 
' ولكن لا صفح عبا, فامل سام أفندى الباقى , بعد أن 
السربث حيائه من بين أصابعه دون أن يشعر هر , البقاء عل 
هامش عالم أصحاب السلطة الساحر هذا ؛ وكأنه إنسان كافكا 
«أمام الفانرن» ؛ ما إن يثيقن من حرمانه من أمل لفاله تفقد 
حياته كل معنى . هنا لا تقل كلمة وده الصارمة التى يدفع بها 
الرجل المترهل أشلاء الإيصال الممزق إلى سالم أفددى قسوة 
ووحشية عن فعل الفئل فى دللموت وفت» لأنها أوصدت باب 
الحياة الباقية أمامه وردته إلى سجن البيث السذى فضل عليه 
التهاوى بلا صوت أمام عتباته . 


(1) البنية الحلقية واستراتيجياتها النصية : 


وتكشف لنا هذه القراءة لنص محمد البساطى عن أن البنية 
الزمنية لقصص الحلقة القصصية عنده تجملنا بإزاء عالم مترابط 
تتتابع جزئياته فى نسق زمنى دال ‏ وتدور مجموعة من علاقات 
الجدل الفعالة بين الزمن القصصى والزمن الواقعى فيه , 
فالقصة الاولى تدور فى الأصيل فتعقبها الثانية فى الفجر , وتبدأ 
الثالثة فى الصباح وتستغرق سحابة اليوم كله حتى اليل ٠‏ فتعود 
القصة الرابعة بنا مرة أخرى إلى الفجر وتستمر حتى البلاج 
الصبح . نتنطلق القصة الخامسة من الليل وتتزامن معها القصة 
السادسة من حيث الوقت ولمناخ مع فإذا جاءت القصة 
السابعة كان من الطبيعى أن نعود للصباح لتنقلدا أمثولة 
«الدجاجة: الرمزية إلى المساء ٠‏ وتتوغل بنا القصة التاسعة فى 
الليل لتردنا القصة العاشرة إلى الصباح وتختئم القصة الأخيرة 
الدورة بالليل والموت معا ؛ وهو موت جدبر بختام الدورة 
الزمنية لاله مرت أول رجال النص 5 ويربط هذا التنابع الزمنى 
الصارم الفصص كلها فى حلقة تتسلسل فيها النصوص ل 
الزمن بدقة تتابعها نفسها فى الكتاب . وكأننا هنا بإزاء عالم زمنى 
مترابط نتتابع دوراته فى تلاحق حلزونى تتصاعد فيها الدلالاث 
مع كل دورة . وينطق ترجيع الاصداء بما بثرى الحلقة السابقة 
باللاحقة . واللاحقة بالسابقة . فى حركة الزمن التعاقبية . 


وهئاك سمة أخرى للبنية الزمنية فى تلك الحلقة القصصية 
الجميلة ٠‏ وهى التزامن والنداخل الزمنى الذى يربط أواصر 
الحلقات برباط متين برهم التبايئات البادبة , أى أننا يمكن أن 
نتصور أن كل هذه القصص ليسث متتابعات فى سلسلة من 
الأحداث المتتالية ٠‏ ولكنبا متزامئات ندور ل وفث واحد لترسم 
من خلال تزامنبا ذاك شكل اللوحة الأكبر : الواقع الريفى 
المثقل بكل أنواع الفهر والعنف والاندحار ؛ والمترع فى الآن 
نفسه بالشهوات الحسية وتفجرات الحياة وسورائها الجاغة . 
وهذا التزامن هو المسثول عن ثغاير الشخصيات وتكاملها مها . 
فقد حاولث القراءة النقدية أن توحى بأننا إزاء مجسوعة من 
التجليات المختلفة للمرأة التى يتغير عمرها , أو ينبدل وضعها 
الاجتماعى أو التاريجى ٠‏ ولكن هذا كله لا يبدل مصيرها الذى 
ينبدى دائها فى شكل قدر اجتماعى صارم ؛ يحكم عل كل 
الراغبات فى الحياة بالاندحار والموت . لا فرق هنا بين لسوة 
له 


صبرى حافظ 


القصة الأول ؛ وبلث الدغيدى المقئولة ٠‏ وزوجة بائع الجمال 
المهيضة . ولا فرق بين بطلة والأرامل؛ التى ترملت حينها انفجر 
اللغم فى زوجها وهو يؤدى واجبه لوطن لا يأبه بالذين يضحون 
من أجله , وأرملة قصة «الخطأء النى ترملت قبل أن يموت 
زوجها بزمن طويل ؛ أو زوجة «بائع الجمال» التى تعيش اموت 
وتهدر فرصتها الوحيدة فى الحياة دون أن تعى ذلك . وهذا هو 
الحال مع رجال النص الذين تتكرر صورتهم ونتنوع أسماؤ هم 
ووظائفهم ولكنهم من المعدن نفسه ومن الطينة الواحدة 
نفسها . فقد رأينا كيف أن بطل ابن البلدة» ومستغلها الواحد 
«العيسوى؛ يتكاثر ليصبح أكثر من «عيسوى؛ فى فصة 
والخطأ؛ . وكيف أن والحلاق» الضائع يظهر من جديد فى ثياب 
كائب المحكمة المحبط . إِذْ تتحول عنة الاول الاجتماعية إلى 
علة روحية وجسدية فى الثائى , وكيف أن المرافب المرائى فى 
«البنت تغتسل» هو القاتل فى دوفت للموث؛ والمرافب لمصير 
لمقشولة فى «الجموال العائم؛ . هذا التكرار فى الشخصيات 
لا بستهدف تأكيد نمطية شخصيات الحلقة . وإنما يتغيا إبراز 
تناغمها ومائلها , 


إن الذى يجمع هذه الشخصيات كلها هو الفضاء الريفى 
المشترك . وتكرار تفاصيل المشهد والببر الذى لا تخلو منه قصة 
من القصص ٠‏ إذ تتراوح الحركة فى الفضاء من داخل القربة إلى 
خارجها . ولكن يظل الغبر موجودا باعتباره مصدر الحياة فى 
الفرية . منه تنبع وإليه الإياب , وبعيش عند ملحلاه الجميع 
من الفلاحين إلى الصيادين إلى عامل المويس إلى صناع 
السوافى إلى ريس الكراكة وعماها إلى بائع الجمال إلى صاحب 
دكان القماش وشادر الخشب . ووحدة الفضاء الريفى فى عالم 
هذه الحلقة القصصية الممتعة ليست وحدة جغرافية فحسْب . 
ولكنبا وحدة ثقافية واجتماعية . تتعدد فيها اللغات 
ء لاهتمامات . وتتشوع فيها المشاكل والهموم . ولكن يظل 
فضاؤ ها عنصرا من عناصر التجميع لا التفريق بين هذه 
اللغات والهموم المثبايلة . صحيح أن اللغة القصصية واللغة 
الداخلية للحلقات حميعا واحدة . لكن هذه اللغة الواحدة 
ظاهريا تنطوى عل مجمرعة من اللغات المتعارضة . لغات 
النساء اللواق يعبرن عن أنفسهن من خلال شفرات الإيماء 
والحركة واللغة التوفيعية التى توشك أن تنحدر من لغة صورهن 
ليك 


المرسومة عل المعابد والمقابر المصرية القديمة ؛ وهى لغات تعبر 
عن دلالاتها بالصمت أكثر مما تعبر بالكلام ؛ وتعسر عن 
تصوراتها بغياب الفعل أكثر مما تعبر عن نفسها بالفعل نفسه . 
وف مقابل هذه اللغات النسائية الحركية الصامتة , تمد اللغاثت 
الرجالية الصاخبة المترعة بالعنف والحركة , المتسمة بالحسدة 
والانفعال , المشبعة بالكراهية والرغبة فى الثأر . وينسج التضاد 
الواضح بين لغات الرجال والنساء مفارقة الحلقة القصصية 
البنائية . لآن النساه اللوان لا نسمع أصواتين إلا نادرا هن 
مدار اهتمام القص زأكثر شخصياته إيجابية وإنسانية . أما 
الرجال الذين نرجع القصص جعجعاتهم . فإن صورتم فى 
الحلقة القصصية تتسم بقدر كبير من السلبية وضيق الافق , 
وهذا أمر بالغ الأهمية لقاص رجل يقدم نساءه بهذا الحب 
والفهم والحساسية التى نفتقدها لدى كثبرات من الكائبات . 


ويتساوق هذا كله مع وحدة الهم العام فى هذه الحلقة 
القصصية التى نهد أن معقد اهتمامها هو المرأة . فإذا كان 
الريف هو فضاء هذا العمل الأثير : فإن المرأة هى همه 
الاساسى . والمرأة بأداة التعريف . وعلى إطلاقها. هى 
موضوع هذا الكتاب الأساسى الذى يكرس كل 
الاسترائيجياث القصصية للتعبير عن فداحة الظلم الذى حاق 
بها فى وافع الريف المصرى : ويستخدم الذاكرة الداخلية 
للقنصص ,٠‏ وهى واحدة من الوشائج المجمعة فى هذه الحلقة 
القصصية إذ تنطوى كل منبها على بعض التفاصيل أو الحزئيات 
التى تردك للأخرى , وتذكرك ببعض مادار فيها , لإرهاف 
وعى القفارىه بشتى تلبات معاناتها . وتلف سلبيات 
وضعها . ألم يبدأ العمل كله بصورة النساء عند متحتى الغبر . 
وينتهى بتلك المرأة المحبوسة فى بيتها : وقد سقط زوجها عل 
عتبته بعد أن تخل عنها وعن نفسه منذ زمن غير فصير . كا أن 
منبج التعبير وطبيعة البئاء التى تسرى فى جل التصوص ٠‏ 
لا باعتبارنا بإزاء منبج قصاص واحد , وإلما أكثر من ذلك 
قليلا ؛ أى باعتبارنا بإزاء عالم واحد مببى بالنسق لفسه . 
تستخدم كلها لرسم ملامح صورتها بصورة نستشير الفارىء 
لا إلى التعاطف معها فحسب ؛ فتعاطف الكاتب يسع كل 
شخصيائه . وإفا إلى فعل شبىء لنغيير وضعها الجائر ؛ 
وتحريرها من فداحة الظلم الذى حاق ما . 


ا سسسشصصب --ي سس الروايةوالحلقاث القصصية 
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عندما تلجا الرواية 


للمسرحية 


(عل المسرواية) 


وليد الفشاب 


(مصر) 


الحديث عن الرواية لايكتمل إلا بالحديث عن صورها المتطرفة التى تمترج 
بالشعر (كما بنظر لها إدوار الخراط مثلاً وكما مجدها عند نلاميذه وغيرهم): أو 
التى تمتزج بالمسرح (ونعنى محديداً المسرواية) . ظهرت «المسرواية؛ بشكل أو بآخر 
فى الغرب؛ فى نهابة الفرن القاسع عشرء عند هاردى 2317 وفلويي 299 لشم 
جويس”7" فى القرن العشرين؛ وإن كانت لها إرهاصات سابقة؛ عند ديدرو”؟' فى 
الفرث الثامن عشر مثلاً. وأصبح من المتعارف عليه أن المسرواية شكل أدب ؛ تتعاقب 


فيه الصيغتان المسرحية والسردية ونتواليان: بإخراجهما الطباعى المميز. 


لايكاد الأدب العسربى يعرف هذا النوع إلا نادراً. 
ولقد رصدنا حالات نعد على أصابع اليد الواحدة فى 
مصرء أشهرها (محاكمة إيزيس) ”© للويس عسوض 
و(بنك القلق) ”' لتوفيق الحكيم و(نيويورك )8٠١‏ ”" 
ليوسف إدريس. 

لمَد ورثئا عن الغرب الروابة والمسرحية كما 
نعرفهما الآن؛ وكذلك الحال بالنسبة للمسرواية. 
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ونستطيع أن نزعم أن المسرواية قد ظهرت فى الغرب» أولا 
حين لم نكن التقاليد الروائية قد استقرت تماما فى القرن 
الناسع عشرء ثم حين ظهرت الحاجة لتحطيم القولب 
الجامدة فى تصنيف الأنواع الأدبية؛ كما ظهرت الحاجة 
لتحطيم قوالب الحياة الاجتماعية والسياسية الراكدة» 
ننيجة ظهور متغيرات اقتصادية واجتماعية نضجت فى 
الفثرة نفسهاء مثل بزوغ مجم الطبقة العاملة واكتمال 


الطبقة البورجوازية المواككب لاكتمال الثورة الصناعية 
الثانيةء فى نهاية القرن التاسع عشر. 

فبيدما وصل الحال ببرونتيير ”2 فى فرنسا مثلأ» 
إلى تصنيف الأعمال الأدبية على مثال تصنيف الكائنات 
الداروينى؛ ظهرت أعمال تخرج على هذه التصنيفات» 
بتحطيم الحواجز بين الأنواع (؟', حيث جد القصيدة 
النشرية عند بودلير ثم رامبو (وهو تعبير من مقام الهرطقة 
أنذاك) , مزجتث هذه القصيدة بين خصائص الشعر من 
بيان وبديع وبين إبقاع النثر الذى لايلتزم عروضاً. وتتجد 
كذلك المسرواية, 


كانت مسرواية فلوبير (غواية القديس أنطونيوس) » 
إذن؛ منتسهى نراث طويل من الرواية والمسرح ؛ تناسب 
شكلها المزعج والمدمرد مع الأطروحة التى انعقد حولها 
السمل؛ والتى نسدشفها من خملال مقطيم فلويسر 
لللتصنيف الجامد لتاريخ الأديان والعقائد إلى صالح 
وطالح؛ واستكشافه للتفاعل والتأثير المتبادل بينها! 
فاستفاد فلوبير فى عمله من خصائص نقنيات الرواية 
وا مسرحية معاً, ولاشك أن ذلك كان مقصد جويس من 
إبراده فاصلا مسرحياً فى روايته (عوليس) . 


أما فى أدبنا المصرى فاللجوء إلى قالب المسرواية لم 
يكن وليد تطور طبيعى للظروف؛ فعمر الرواية والمسرحية 
(بالشكل المتعارف عليه) لم يكن يجاوز السبعين عامأً, 
عندما نشر الحكيم (بنك الفلق). وكانث تقاليدهما قد 
استقرت بالكاد فى أدبنا. فالأرجح أن ظهور المسرواية فى 
أدبنا كان راجعاً إما إلى الرغبة فى تقليد الغرب وإما إلى 
محاولة الإفادة دلالياً من الجمع بين خطابى المسرحية 
والرواية. وربما كانت هناك رغبة ذائية عند المؤلف فى 
محاولة مخطيم قالب الرواية؛ على منوال ما حدث فى 
الغرب . 

لم تنشر مسرواية (محاكمة إيزيس) للويس عوض 
إلا فى مبتمبر 1487؛ لكنها كتبت فيما بين ١147‏ 
و1445 فى زمن معاصر لدعونه الشهيرة ١فلنحطم‏ 
عمود الشعر؛ فى مقدمة (بلوتولاند) ('2. وريما جاز أن 


عندما تلجأ الرواية للمسرحية 


ثرى فى ذلك محاولة من لويس عوض لتسحطيم 
المواضعات الجامدة فى المسرحية والرواية كما فى الشعرء 
متأثرأ بالتراث الغربى ومنتهيانه آنذاك. 


أما نوفيق الحكيم » فكشيراً ما قرر أنه ألى على 
نفس أن ينقل إلى الأدب العربى قوالب الأدب 
الغربى'!١“.‏ وهو فى سبيل ذلك يبحث عن زخمارف 
فولكلورية يزين بها عمله؛ ليغتصب له جذوراً ما فى 
ثقافئئا . ولا نظنه قد شد عن هذه القاعدة حين كتب 
مسروايته (بنك القلق): سيما أنها جاءت فى أخريات 
حياته الإبداعية (191/5)؛ وكان فضلها أساساً هو إثارة 
الضجة حول هذا النوع الجديد على أدبنا (إذ كان نص 
عوض مجهولا) وليس قيمة العمل أو القضابا التى أثارها. 


بالنسبة ليوسف إدريس؛ فقد كتب مسروايئه 
(نيسويورك )8١‏ عام 144٠‏ فى زمن لم لظ فيه 
بالاهتمام باعتبارها «مسرواية؛ ؛ وخاصة أنها جاءت بعد 
أربع سنوات من نشر (بدك القلق)؛ وأنه لم يصاحبها 
شرح نقدى يمهد لهاء لامن جانب النقاد ولامن جبائب 
المؤلف؛ من زاوية نظرية الأنواع. ولابد أنها اعتبرت أقرب 
للحوارات التى كان يكتبها الحكيم عن عصانه وحماره؛ 
وكان يخلط فيها الحوار بالسرد؛ لككن كان ينظر إليها 
على أنها ذات طابع صحفى أكثر منه أدبى. 

بغض النظر عن الدوافع وراء كتابتها فالمسرواية 
جديرة بالعأمل من حيث نأثيرها ودلالة انتظام الخطاب 
فيها. وربما أوضح لنا هذا المنظور سر لجوه بعض كتابنا 
لهذا القالب. فلاشك أن هناك ما يدفع بالكاتب لأن 
يستخدم الصيغة المسرحية أو الصيغة السردية؛ ولاشك أن 
هناك مايدفع به لأن يمزج بينهما. يعنى هذا أن الكاتب 
يفترض اختئلاف الصيغتين؛ خاصة من حيث إنتاج 
الدلالة» لاسيما وأن المسرواية تمزج الحوار بالسرد؛ فى 
حين أن الحوار مقبول بوصفه عنصراً داخل الروابة منذ 
قرون طويلة؛ ومنذ نشأنها فى الأدب العربى. فما الداعى 
للتأكيد على الصيغة المسرحية باستخدام إخراج طباعى 
يضع اسم الشخصية قبل العبارة التى تقولها ويكتب 
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ليد اشاب 0 


إرشادات الحركة بخط يختلف عن خط الحوار إلى 
جانب السرد؟. 


إن الإجمابة عن هذا السؤال تقودنا لأول علامة 
فارقة بين ١‏ الصيغتير: السردية والمسرحية 21 : 
١‏ الخطاب 


0( الراوى 

من البديهى أن الفارق الأساسى بين الصيغة 
السردية والصيغة المسرحية هو الراوى؛ فالسرد فى الرواية 
يتحمل مسؤوليته راوء بيئما لايوجد سرد بالمعنى الحقيقى 
للكلمة في المسرحية . فالحكاية يعرضها الراوى أساساً فى 
الحالة الأولى. أما فى الحالة الشانية؛ فالحوار بين 
الشخصيات المختلفة هو الذى يتولى مسؤولية عرض 
الحكاية . 


(ب) سلطة الغطاب 


فى الصيغة السردية يكون الراوى وسيطأ بين المؤلف 
والشخصيات؛ يتولى نظريا مسؤولية نوجيهها وخطابها؛ 
وللراوى سلطة تكاد تعادل سلطة المؤلف فى الإطار 
الخطابى الداخلى للعمل. أما فى الصيغة المسرحية» 
فيكاد المؤلف يختفى؛ ولايظهر إلا فى إرشادات الحركة 
والإخراج ‏ ويصعب تلمسه بوضوح فيما عدا ذلك. 
عندما نقرأ عملا روائياء فنحن نعرف أن المؤلف ينيب 
الراوى (أو الرواة) عنه فى تحمل مسؤولية الخطاب 
وصدقه (أو كذبه) ونوجيهه؛ والتقييم السلبى والإيجابى 
للأمور. لكن هذه السلطات تتفتت فى العمل المسرحى؛ 
ونتحمل كل شخصية مسؤولية خطابهاء نتيجة غياب منبر 
القص الأعلى الموحد: الراوى. تمتلك الصيغة السردية 
إذن القدرة والسلطة لإصدار أحكام موئقة بالصدق 
والكذب مشلا لأن هذه الأحكام نصدر عن خطاب 
يتحمله منبر واحد. أما الصيغة المسرحية فلاتملك ذلك 
على إطلاقه: لأن المنابر/ الشخصيات على المستوى نفسه 
من السلطة والمصداق»: وفيها يحدد الفعل - لا الراوى - 
قيمة خطابها ومدى صدقه. 
, 


١ج‏ وسائل الصيغة التقنية 

ينتج عن اخثللاف طبيعة وعلاقات منابر الخطاب 
فى الصيغتين احتلافات فى ا معنى المنتج, ع شع حدود 
وسائل إنتاج المعنى فى كل صيغة “لاسر يمح إمكان 
ل ا ا 
الحكاية؛ بينما لايتوافر ذلك فى المسرحية لغياب الراوف 
ضامن البؤرة 19 , 

كما يمنح السرد إمكانات زمائية 0 هائلة 8 
إذ لاتقيده قيود من حيث مساحة الزمن ) و امتداد المكان 
اللذين يدور فيهما الخطاب أو حولهماء ولا من حيث 
الانتقال داخلهما. إلى الماضى أو المستقبل؛ من مكان 
لمكان, على عكس القيود المادية (الزمانية والمكانية» التى 
تقيد المسرحية؛ كطول مدة العرض وإمكانات الميزانية 
وتغيير المناظر .. إلخ... إلا إذا لم بقصد المؤلف عرضها 
على المسرح. 


؟ ‏ الزمان / المكان 


الواقع أن هذه علامة فارقة مهمة بين الصيغتين 
المسرحية والسردية؛ فزمان / مكان السرد مزدوج» إذ ينتج 
تلقائيا عن فعل السرد عالمان؛ عالم الحاكى (وفيه 
الرابى) وعالم المحكى (وفيه زمان ومكان 
الشخصيات*؟'؛ وبالتالى ينتج زمانان ومكانان. ولا 
كان الحاكى متقدما على المحكى منطفياً: فكثيرا ما ينشأ 
انطساع وجود السرد فى إطار الزمن الماضىء. مهما 
استخدمت صَيغ بغ المضارعة وزمن الحاضرء وذلك لهيمنة 
وضع حاك يحكى عن شىء المفروض أنه قد حدث فعالً 
عند وقوع الحكى . 

أما زمان / مكان المسرحية فحاضر مفرد؛ مهما 
تغير المكان فى المسرحية فهو محصور فى بؤرة بحيط بها 
المشاهدء أو يحيط بها مكان العرض (المسرح من حيث 
هو مبنى : الخشبة؛ الساحة) وأيس لمة راو يضاف مكانه 
إلى مكان الأحداث. كما أن الأحداث نقع دوما فى 
حاضر اتصال المتفرج بالخشبة فقطء (أو يتمثلها على 


امالك عندما تلجأ الرواية للمسرحية 


الورق بالنسبة للقارىء؛ ما إن يطلع على شكل المسرحية 
الطباعي) مهما كانت هناك عودات للماضى أو قفزات 
للمستقبل داخل الحكاية . 

ما لاشك فيه أيضاً أن هناك أساساً جوهربا للتميمز 
بين الصيغتين المسرحية والسردية ٠‏ يرتبط بالقابلية 
المتعارف عليها للنص المسرحى لأن ينتج فى سياق نظام 
علامات تمائلية (إيقونية) مخيط بعلامات النص اللفظية: 
أى أن يصاحب النص تمثيل (ممثلون) وحركة ومناظر» 
فى مساحة محددة كالمسرح:؛ ولو بأن يحول القارىء 
النص إلى صورة فى ذهنه. بينما لاتلزم المواضعات قارىء 
الرواية بذدلك. 

وحسبنا ذلك ما دمنا نستعرض ماسبق بحثاً عن 
فهم للمسرواية التى هى عمل مطبوع؛ تتغير طبيعته 
وجنسه لو عرض على مسرح أو على «شريط». 

على ضوء ما تقدم تتضح لنا خصوصية إنتاج 
إمكانات الدلالة فى صيغتى المسرحية والرواية. وتفسر لنا 
هذه النظرة استخدام المسرواية فى أدبنا. 

فى (محاكمة إيزيس) نلاحظ أن السرد قد افنتح 
النص واختئمه (ثمانى صفحات فى البداية وصفحة فى 
النهاية)؛ بينما معظم النص مكتوب بصيغة مسرحية 
(عشرون صفحة» . إذ تولى الراوى بسلطته تقديم 
الشخصيات الإلهية؛ وأوحى لنا بالحكم سلبأ وإيجابا 
عليهاء ثم يتركنا المؤلف لنشاهد صراع الشخصيات فى 
المسرحية؛ حيث الحجة تقارع الحجة فى موضوع نسب 
ابن إيزيس لأوزوريس وألوهيته. ثم يعود لنا بالراوى فى 
الخعام ليكشف لنا فى الخطاب السردى عن مكنوث 
خواطر الشخصيات حيال الحكم ببراءة إبزيس: وليوجه 
المتلقى بسلطته إلى الشك فى مسصداق ودواقع هذا 
الحكم . 

فى (بنك القلق) لتوفيق الحكيم» لايخضع توزيع 
صيغ الخطاب للاستشمار الدلالى كما عند لويس عوض. 


بل هو نتيجة هم شكلى بحت. لذلك مد فصول النص 
العشرة تنتظم دائما فى شكل نص سردى؛ يمثل حوالى 
نصف الفصل؛ يتبعه مشهد تمثيلى. وإن كنا نلاحظ أن 
النص السردى يستغل إمكاناته فينطلق إلى أماكن متعددة 
ويعرض أحداناً لايستسيغ الذوق العربى (ولا الرقيب) أن 
تعرض على المسرح؛ مثل مشاهد العلاقة الجنسية بين 
شعبان وفاطمة. كما يظهر الراوى العليم ليخبر القارىء 
بما يخفى حتى على كشير من الشخصيات ليفهم 
دوافعهاء مما يؤثر على تعاطفه أو عدم تعاطفه معها (مثلما 
يحدث حين نكتشف خيانة فاطمة لأخحتها وتكفيرها عن 
ذلك بتبتلها فى محراب ميرت ابنة أختها» . 


أما (نيوبورك )١‏ فتقوم على حوار طوبل بن 
مشقف مصرى وعاهرة أمريكية؛ ونرى فيها استخداماً 
دلالياً لصيغ الخطاب. فالحوار يعرض المستوى الظاهر من 
احتكاك المصرى بالحضارة الغربية: فى واحد من أوجهها 
القبيحة: سخطه على تبذل المرأة وإباءه فى مواجهة 
«هجرمهاء. أما السرد فى معظمه فهو تخليل بصيغة 
وضمير الغائب لما يدور على المستوى الباطن فى نفس 
المثقف الممسرى الذى بتزلزل كيانه وتهتز قناعاته وقيمه. 
قبل أن يجتاز الامتحان فى النهاية؛ وبتمكن من الانتصار 
على الغواية. 


لذلك يظهر السرد غالبا إما لنهيئة الموقف لحوار 
مواجهة جديد وإما لنتضع الحكاية خخواطر المصرى فى 
بؤرتها. ويعبر هذا التوازى؛ بين خطاب «هوة المسرحى 
والخطاب السردى الذى يشغل «هو؛ بؤرته؛ عن نوثر 
الشخصية. فبينما يؤكد رفضه الائزلاق للإغراء الجسدى 
والحضارى الغربى ‏ من خلال خطاب على المستوى 
نفسه من سلطة خطاب الغانية - يسرز حيرته واستعداده 
للاستسلام للغواية؛ عبر خطاب له سلطة أعلى: لأنه 
يصدر عن منبر الراوى. 
كما يزيد من التعبير عن الثوئر صراع الزمان 
المكان فى الصيغتين. فزمن الحاضر المسرحى يتوتر مع 
زمن الماضى للسرد/ التحليل» وسجن المكاث والشخصية 
يل 


وليد الخشاب 


الأخرى (العاهرة» يثوثر إزاء الخروج لأماكن أخرى 
بالسردء بالإضافة إلى قوة صورة السجن لتصور القارىء 
للشخصيتين حبيستى الحجرة مثلاً رتوترها مع خروج 
السرد عن هذا السجن إلى أعماق خواطر المصرى. 

كما أسلفناء لم تتأسس المسرواية شكلا أو نوعا 
مستقلا بذانه فى الغرب ولا فى الأدب المصرى. وإذا 
كانت قد ظهرت تبعأ لظروف موضوعية فى الغرب !19 , 
فإننا نرى أن هذه الظروف قد نضجت فى مصرء لتظهر 
حاجة ملحة لمرج المسرح بالرواية. بينما ظهر المزج بين 
الشعر والقصة فى «القصة القصيدة؛ كما يسميها إدوار 
الخراط مثلا؛ ربما لقدم (وهرم؟) الشعر فى ثقافتنا. 

لكن ذلك لم بمنع البعض من استنبات المسرواية 
فى أدبنا كما استئبتت تقنيات عديدة فى الرواية: كتيار 


٠ الهوامش‎ 


()انظير: 
)انظي ؛ 
(9)انظيية؛ 
(1) انظر ؛ 


الوعى والمونولوج الداخلى وتعدد الرواة وتقئيات السينما. 
فإن كان عوض وإدربس قد وظفا اجتماع تقئيات 
المسرحية والرواية بما يخدم الدلالة فى نصيهماء فإننا 
نظن أن الحكيم لم يكن بسعى لغير نقل (اخحفة؛ جديدة 
عن الغرب: كما فعل فى ما أسماه !التراجيديا 
الإسلامية» لم «مسرح اللامعقول؛ . 

ربما لم يحن الوقث بعد لميلاد طبيعى للمسرواية . 
لكن لاشك أن ثراء هذا القالب لم يتم استشماره كما 
ينبغى فى أدبنا. فبينما نعد بعض أشهر مسروايات الغرب 
من عيون أعمال كتابها («غواية القديس أنطونيوس» 
لفلوبير ودعوليس؛ لجويس؛ مثلا)؛ جد المسرواية فى أدبنا 
علماً على أقل أعمال أصحابها أهمية؛ ربما لأن زمن 
ميلاد حقيقى لمسرراية ناضجة لم يحن بعد. 


شامه ه22 156 برلسواط 1111 

امام 51 عل ومتأهامع) شا اروطنها" ,0 
.مقووانا معنرهل ,1( 

,عامالفنة" ا معسوعول بمرعلاط .0 


(8) لويس عرض ؛ محاكمة إيزيس ؛ مجلة القاهرة العدد 118 ؛ سبتمير 14417 الهيئة المصرية العامة للككتاب. القاهرة ص ص ١88‏ 188 , 


(1) نرفين الحكيم » بنك القلق ؛ القاهرة؛ دار المعارف بدوك ثاريخ؛ عل ١‏ , 


() بوسف إدريس؛ نيوبورك 86 ؛ الأعمال الكاملة؛ الرواياث؛ دار الشروق؛ القاهرة؛ بيروت؛ 14417 ط ١‏ ص ص © 84. 
(6) انظر الفصل المكتوب عن نظربة الارنقفاه فى تاريخ الأدب فى عااء طعول! ,علاأهعصوع؟ عمدنةة1ا داعن عماأوتماط'! عند معسولتات معلنان رع ممه 


1899, 


(1) سبق ذلك تخطيم الحواجز داخل النوع الواحيد؛ مثل الفصل الحاسم بين الجد والهزل فى المسرج ٠‏ كما حطم الرومانسيون فيودأ ومواضعات كثيرة» فى المسرح شا 


1928/45 لويس عرض ؛ بلولولائد؛ القاهرة؛ الهيئة المصرية للكتاب: ط‎ )٠١( 


)١١(‏ انظر : توفيق الحكيم؛ الملك أوهيب؛ القاهرة, مكتبة الآداب؛ ل 2: حيث بتحدث فى المقدمة عن رغبته فى كتابة تراجيديا إسلامية من خلال مسرحيته 
أمل الكهيف. ومقدمة يا طالع الشجرة ١47١‏ وخائمة الطعام لكل فم 1471 للناشر نفسهء حيث يتحدث عن نفل العبث لأدينا العربى لمث اسم اللامعقول : ثم 
مقدمة قالبنا المسرحي ١14514‏ حيث يتحدث عن كتابة مسرحية بأسلوب الحاكى الشعبي: ثم يحكى مأساة أجائمنون بهذا الأسلوب. والأمئلة كثيرة فى مقدماته 


وأحاديثه . 


(1) نشكل الإجابة عن هذا السؤال ماد رسالة كاتب السطور المسجلة لنيل الماجستير فى بولير ١4//‏ بجامعة الفاهرة عن الأشكال الروائية والمسرحية فى 
جمين يولسكو. والأطروحاث الثالية قايلة للمناقشة فى جميع تفاصيلها. إنما نعرضها باعتبارها خخلاصة البحث الذى لم ينشر بعد. 
(19) بوضح جبرار جينيث فى خطاب القص الجسديد 44 ناك #عنادعواك ناوعانا0/ة 14817 أن القص 661 لا الرارى هو الذى يضع الشخصية فى بورة 


الاهنمام. لكن القص لابوجد إلا برجرد منتجه: الرارفى. 


)١1(‏ انظر ؛ جيرار جيئيت 111 064اها 18417 ؛ حيث بطور مصطلحات نودوروف التى نستخدمها. 
(16) انظر : جاكلين فيسفانائان ٠‏ #علاول بلإتعهاط با#طنعاظ ,انمق .ا ع0 #عاعشاععم3 ١‏ مجلة 75 ,20401906 باريس: 195484 ص ص 51/5 31" 


511 


000000 لشم 


شعيب هليفى 
( المغرب) 
0# 70200ب سا 


يشكل الخطاب فى الفانتاستيك عمقا استرانيجيا ومقياسا يؤسس 
للبنية السردية شررطها ومكوناتها؛ حيث يؤسس هذا الفصل واجهة ثالية 
تكمل الواجهة الأولى» من خلال الخطاب فى الفانتاستيك» وأدواته 
المنلاحمة فى نسيج عام يفتح الحديث عن العجائبى الموسوم بسمات 
وخصائص محددة. 
فمكوئات الخطاب الفانئاستيكى هى المكونات نفسها للخطاب 
الروائى عامة. لكن الشىء النوعى الذى نبحث فيه هو تشكيلات 
الفانئاستيك وسمانه لإبراز وضعيانه الختلفة وكيفية اشتغاله و تفاعله 
مع باقى العناصر. 
فالئيمة هى صفة للتشكيل الروائى الفانعاستيكى أو سردية 
التعجيب على سردية اليومى؛ والنفسى؛ وغيرهما. 
ا اسللسسسسس كدكمي امم 
فالحدث فى الرواية الفائتاستيكية يوجد وسط ببية 2 الشخوص وأبمادها فى تفجيره وإعطائه تأويلات متعدده 
سردية؛ تتكون من سارد بتأطر بسمات معينة ورظائف وأنفاس متبايئة تصب فى شرابين تضفى على الحكى 
توجه الحدث؛ وتطبعه بطابعها الخاص والنوعى؛ ثم مميزات نوعية؛ بدءا من كرونونوب يتسجاوز الثنائية 
التقليدية» وبرتبط بالسرد والوصف؛ ومدى انفلاتهما عن 
» جزء من بحث موسع بنشر قريب فى القاهرة . الرؤية الكلاسيكية؛ وتماسهما مع أسلاك تتشابك فيها 


لله 


الدلالة بالتتصور الذى ساهم فى بعث الحيرة؛ ذلك أن 
الكرونوتوب الفانتاستيكى يدمر التصور القديم لهذه 
الوحدة؛ ويحقن رؤية جديدة ذات خصوصيات متميزة. 

وإذا كان الحدث ‏ بتعبير مايك بال 881 2١١‏ هو 
المرور من حالة إلى أخسرى؛ مرتبطا بالقصة والحكاية 
ارتباطا نوعياء فإنه فى الرواية الفانتاستيكية يتخذ أشكالا 
متميزة جيل من الحدث الفانئاستيكى عنصرا دلاليا 
يراص جوار العناصر والمكونات الأخرى؛ فيعمل على 
التسموضع بشكل يزاوج بين الغموض والوضوح؛ ثم 
يرقى من «الحدئية؛ إلى الصورة بكثافة مقولهاء وافتراقها 
من الواقع فى مخولانه؛ وانخيلة باستيهاماتها؛ وحساسيتهاء 
جاه نللك التحولات. 

إن هذا الحدث يتقاطع مع أنواع أخرى. إن على 
مستوى التكوين؛ أو على مسكوى نوليدها لانفعال 
الدهشة النى يمكن استشفافها انطلاقا من الأعمال 
الروائية العربية فى أربعة أنماط مفتوحة تتناص فيما 
بينهاء كما يمكن لحدثين أو أكثر أن يتواججدا داخل 
عمل ردائى واحد: 
أ سردية التاريخى: 

ونستمد هذه الصورة مرجعيتها من أحداث سابقة 
قد اننهت فعلياً؛ مثلما تلجأ إلى ذلك السيدماء والروايات 
البوليسية؛ فى استغلالهما لملفات تاريخية؛ أو الرواية 
الحديثة ؛ وعودتها ١‏ غغسوبة:: والمؤدلجة, إلى التاريخ . 
ب - سردية اليومى: 

وهو الذى يعتمد فى مرجعيته على الواقع العبانى, 
مع بعض التعديلات التى تؤجج البناء الدرامى (يوسف 
القعيد؛ بحيب محفوظ ؛ وغيرهما), من تفاصيل صغيرة 
وهامشية ولكن تراكمها يظهر مدى قونها وفاعليتها. 
ج سردية الطابو: 

والمتعلق برصد اللحظات السياسية فى تاريخ 
امجتمع ؛ مقترباء فى ذلك من المباشرة والتقريرية» لكن 
ب 


موهبة المبدع تستطيع مجاوزة الحدث السياسى من خلال 
تطعيمه ببوارق من المتخيل؛ مثلما فعل فاضل العزاوى 
فى (مخلوقانه...) و(القلعة الخامسة)؛ ومنيف فى (شرق 
المتوسط) ؛ وحيدر حيدر فى (نشيد الموت) ومجيد طوبيا 
فى (تغريية بنى حتحوت». 
د- سردية التعجيب: 
وهر حدث يستطيع أن يمتص الأسطورى 
والفولكلورى؛ والرمزى والشعرى. ومن خلال التمحيص 
والندقيق سنجد أن الحدود بين تنوع الحدث وتمفصلاته 
هى حدود وهمية؛ وإجرائية وقئية؛ نظرا للتداخلات 
المستمرة؛ والمؤكدة لأحداث لا تستوعبها الأسماء مالفة 
الذكر. لذاء فإن تسمية الحدث الفائتاستيكى هى إجراء 
منهجى للتخطيط ولتلافى الخلط التشكيلى في تتوع 
الأحداث ومستويانها المتراكبة؛ ذلك أن «العجائبى هو 
عرف فى الحكايات: بمتح من التقاليد الشفوية 
والفلكلور» ''", كما تلجأ إلى ذلك الروايات 
الأخرى؛ لكن من رؤية مغايرة وبدرجات متفارتة. 
فالحدث الفانتاسئيكى يبحث عن تنويعات عدة؛ تخئلف 
مصادرها وطرق معالجتهاء تلتقى حول ١لا‏ مألوفية» 
الحدث » وفوق طبيعيته . 
فى (الحقائق القديمة صالحة لإثارة الدهشة) '؟' 

ليحبى الظاهر عبد الله يمحور الحدث حول الرجل 
المممور الذى ينبكنا الراوى بأله ١‏ إسكافى المودة ٠‏ 
بمتاعبه مع الدركى؛ وكيف سلمه لسائه؛ ثم عخوله إلى 
خروف طيع بعدما استعان بشيطانه؛ وكذلك الدركى 
الذى : 

؛ارأى» وهو فى تخواله رجلاًء فما كان من 

الرجل الذى رأى أن الدركى رأه إلا أن ولى 

فرارا. وهكذا لم يجد الدركى مفرا من الجرى 

خلفه .وكان الرجل ينزع أعضاء جسمه عضوا 

عضوا ويرمي بها على قارعة الطريق حتى 


كاك مكونات السرد الفانناستيكي 


يكف الدركى عن ملاحقته وفى النهاية لم 
يجد الرجل مخرجا ‏ غير أن يسنقيم على 
ساقيه ويتحول إلى شجرة؛ 47 
تشكل هذه الأحداث العمود الفقرى للنص الروائى 
المستند فى ذلك على تفسير عقلى: وأخر فوق طبيعى: 
يراوج بين الهذياد والاستيهامات الذائية لشيجه ة تناول 
الشخصية المبأرة للخمر . وفى هذا الإطار فإن أحداث 
رواية (أرواح هندسية) لسليم بركسات هى وقائع 
فالتاستيكية سواء الحدث الرئيسى أو الأحداث المدرجة: 
فالرراة الخمسة ءلا مرئيوك وموكولون بل ُ دهرة الذى 
اختفى أربعة أيام منذ انهيار عمارة أبى كير فى المرأفء ثم 
حكايات جد 1١‏ دهره الذى كان يبحث عن حفيده 
قبل ولادته بأربعين عاماء وأيضا الموتى الذين يأنون للتنزه 
بكراسيهم ؛ وغير ذلك من اللوحاث العجائبية الئى نشبه 
لوحان رواية (الريش) الفانتاستيكية التى ؛ بدورهاء 
نساوق نصورا للواقع» تتفاعل بداخله تذكرات لنسج 
علائقها من الغيلة امحقونة برعب عميق» يفرز الاستيهام 
والحلم والترسبات » لم تنضيدها بشكل يتجاوب والفضاء 
الذى مجرى فيه. 
كما أن أحداث (طرف من بر الآخرة)لعيد 
الحكيم قاسم 0 و(عرس بغل) للطاهر وطار» تعمد إلى 
استقلال المفعول الخارجى فى حفز التصور 
الفانتاستيكى؛ وذلك بتصوبر أجواء القبر؛ ويرم الحساب 
والنشورء كشيء غيبى واستقبالى. أما (أبواب المدينة) و 
(وقائع حارة الزعفرانى) لجمال الغيطانى؛ فإنهما تلتقفياك 
حول غرائبية المكان وشخوصه؛ وأزمنشه؛ وهى مكونات 
تلئيف بشكل جدلى حول حدث تعجيبى مثل الطلسم 
والشيخ عطية ثم الحارة فى (وقائع حارة الزغفرانى» ؛ 
وهى كلها عناصر ساهم (الطلسمة فى بنائها العجائبى 
وتوليدها للدهدة والحيرة . 
من هذا المنظورء فإن الرواية الفانتاستيكية تتضمن 
حدثا/نواة يرسم الفانئاستيك: كما يتقصد البالغة لإثارة 


الرعب والتردد منصبا فى ذلك على الشخوص (عواد- 
3 دهر- الرسام ‏ الخمسة اللامرئيود - م آزاد- دينوس 
الجد ‏ الحفيد ‏ الشيخ عطية ‏ الرجل الغريب - 
المهمور: إسكافى المودة ‏ الحاج كيان...) مثلما ينصب 
على المكان (المقبرة ؛ عمارة أبى كير المرأة؛ قسرص 
المدينة؛ الغريبة؛ ماها بادء حارة الزعفرانى» القرية...) ١‏ 
رفى كل هذا مسزاوجة للحدث: وهى عملية لتأكيد 
الفانتاستيك ٠‏ أفرزها الاحتكام إلى النصوص الروائية ؛ 
لاستكناه هوية الحدث ؛ وإدراك تفاعلاته المتنوعة. 

إن دراسة الخطاب فى الفانئاستيك تسعى إلى إرال 
الأسلاك المكونة لنسيج هذا الخطاب؛ والمؤسسة للبنية 
السردية بكافة مقوماتها التى تفرض أسكلة نؤدى إلى 
البحث عن حدود هذا الخطاب» ومكوناته داخل هذه 
امحكيات؛ ومدى إسهامها فى تأسيس خطاب الفانتاستيك 
من زاوية ديناميتها وفاعليئها؛ احتكابا إلى النصوص 
الروائية العربية. 


أولا: السرد/ الوصف: 

إذا كان السرد هو علم يبحث عن نشكيل نظرية 
النصوص السردية: فإن الحديث عنه داخل الرواية 
الفاتئاستيكية يفضى إلى طرق جد معقدة جعل السرد 
يطرح العديد من الأسئلة التى نخص علاقانه الممودية 
والأفقية. خصوصا علاقاته بالوصف؛ وفاعليتها داخل 
امحكى الروائى العربى , حيث ننوعت الطرائق التى اقترنت 
بالتجريب ؛ والبحث عن منافل جديدة تستنطق الأبعاد 
الغافية للمصائر والأشياء داخل النصوص الروائية. 

إن السرد والوصف فى المحكى الفانتاستيكى شككّلا 
فضاء خصبا للتفاعل والعمل على تبثير التعجيب؛ ومداه 
بتقنيات صارمة لها ثميزاتها وخصائصها. وللضرورة 
المنهجية سنفصل الحديث بين الوصف والسرد؛ حتى 
نثبين ححدوه كل واحد منهما داخل المحكى 
الفاتتاستيكى؛ ونتتضح مكوناته ؛ وبالتالى نكون الإحابة 


شعيب حليفي 


واضحة عن سؤال كيفية تمظهر السرد والوصف داخل 
الخطاب الفانتاستيكى؟ هل هناك تمايزات فى تنوع 
الخطابات الروائية ؟ وما التقنيات الجديدة التى يتوسلها 
السرد الفبالناستيكى ؟ 
إن الأسئلة التى يطرحها الخطاب فى الفاتئاستيك 
متعددة ومعقدة؛ وأحيانا ملغومة؛ نظرا للاختلاف النوعى 
لهذا الجبس؛ وما يطرحه هذا الاختلاف من ابتداع 
لبلاغة جديدة فى الكتابة؛ تنماس مع أسماء واين بوث 
00 ب (بلاغة التخييل؛ فى معناها الموسع امشثمل 
على مجموع التقنيات المستعملة من طرف السارد - أو 
المؤلف ‏ حتى يفرض على امتلقى العالم المتخيل. وهذا 
العالم يسنعمل فى الأغلب جذور التخييل كى «تبرز 
مثل واقع (قائم) ؛ وتجربة كابوسية معيشية ينوجه بها 
النص المتلفى: فتطرح مسألة الممكن: والتأكيد على 
ضرورة تصديق الحكاية؛ *2؛ وهى لعبة مفارقة يلجأ إليها 
المؤلف باتباعه منحى سرديا خاصا تتحدد خصاله 
باعنبارات جعل المتلقى يصدق تلك الأحداث فوق 
الطبيعية وتمثل معناها الفلسفى وتأملائها المتعلقة بقضايا 
وجودية؛ وهى مهمة صعبة تتطلب خصائص سردية 
مغايرة لما هو مألوف فى يعض المناحى؛ والسرد فى الحكى 
الفانتاستيكى بدوره : 
الا يقدر على تأسبس كيانه دون وصف» غير 
أن هذه التبعية لا تمنعه من أن يقوم» 
باسعمرار» بالدور الأول. فليس الوصف فى 
واقع الحال سوى خادم لازم للسرد؛ وفوق 
ذلك فهر خاضع باستمرار. إذ هناك أجداس 
سردية.. يمكن للوصف ضمنها أن يحتل 
حيزا جد كبيرو90 , 
فالسرد يتكون من قطبى القصة والحكاية لإنتاج مفارقات 
زمئية وترنيب معين يطبع الرواية ويفتحها على أسئلة 
محددة. كيف يصبح النص الفانتاستئيكى نصاً سردياً ؟ 
وما المميزات السردية فى النص ؟ إن السرد الفانتاستيكى 
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يشكل علامة لها سمائها جعل من الرواية لعبة ‏ كما 
يمول فرويد ‏ السارد فيها يقوم بنشر علامات متعددة) 
كرونولوجية مدعومة ومكسرة باسئرجاعات واستباقات» 
وتقليات زمنية أخرى. 

هذه الأحداث المجائبية جىء سابقة ‏ فى إطار 
ثنائية القصة:؛ الحكابة ‏ لزمن السردء كما يمكن أن 
تتزامن مع أحداث لاحقة/متقدمة؛ مثلما هو الأمر فى 
روابات الخال العلمى. أما الخطاب الفانئاستيكى فإن 
السرد فيه بحقق أنماطا أربعة: 
التمط الأول : السرد اللاحق عمنءاع6غانا «ملنهممولا 

فى هذا الدمط الأول يتموضع السارد فى موقع 
يمكنه من عرض أحداث فوق طبيعية؛ ما دام الحكى 
الفانناستيكى هو أدب الماضى , كما يقول روجى 
كايوا 27؛ وهو ما كان بورخيس 807885 يدعو إليه » 
مثلما دعى إلى ذلك لوفكرافت60788امآ ,8 . 111 ١‏ 
من قبله بقليل؛ أو باقى الكتاب الفانئاستيكيين؛ ومرد 
هذا أن سرد رواية فانئاستيكية فى الماضى يعطى الأمان 
للمتلقى؛ ويوهمه بأن هذه الأحداث العجائبية قد 
انتهت,ء فالماضى يمنح حرية ابتداع صور غرائبية 
بتضخيمها؛ وأيضا فى روايات الخيال العلمى الثى تنبنى 
على رؤية مستقبلية؛ يمكن أن يتم تزاوج بين العلم ” 
والمتخيل . 

فى (أوراق شاب عاش منذ ألف عام) يبتعد جمال 
الغيطانى عن اللحظة التى يكتب فيها بألف سنة حتى 
يتمكن من قول أشياء غرببة؛ وبضمير الغائب؛ مثلما هو 
الشأن فى (أبواب المدينة) ؛ حيث يتم الحديث عن 
الماضي الذي لم يحدد؛ وفى (دوائر عدم الإمكان) ؛ عواد 
الراوى يحكى أحدانا سابقة؛ لا يزال مفعولها ملتهبا في 
ذاكرته. 

إن السرد اللاحق ؛ المهتم بحكى أحداث ماضية؛ 
سواء فى الزمن البعيد أو الزمن القريب؛ هو المهيمن فى 
الخطاب الفانتاستيكى؛ والمعتمد فى أغلب هذه المحكبات 


اس مم مكونات السرد الفانئاستيكي 


التى تدخل فى إطار التجريب الروائى مشفوعا بتقنيات 
نكسر إطلافية الماضى؛ وتنوعه على الحاضر والمستقبل؟ 
فالسرد فى الماضى العجائبى هو صورة منعكسة عن 
الراهن المقعر بتناقضاته: ذلك أن ٠‏ الفانتاستيك يلعب 
الذى يولد بلعبه مع اللغة الت" الشىء الذى يعطى 
للمؤلف قول الماضى السحيق» أر القريب؛ حتى يتسنى 
للرواية أن تكون جديرة بالثقة. والماضى هو منطقة جاذبية 
النبهء وانصهار العقلى باللاعقلى فى إطار رؤية تتأسس 
وسط هذا النسيج المجائبى؛ إذ إن بللاغة النخيبيل 
الفانتاستيكى نكم قول الأشياء؛ بإيهام وتقنيات سردية 
لأحداث فى الماضى؛ تشغيا تمربر الواقع فى راهنيته 
بطريقة أخصرى» ف «النصوص التى تبتعد عن الواقع 
اليومى تفقد من قونها الفانتاستيكية؛!؟؛ كما تهدف 
إلى تأسيس مخيلة مفتوحة على الداخل المظلم؛ بالقدر 
الذى هى مفتوحة فيه على الخارج: الأكثر قتامة؛ ولعل 
مقاربة أولى ل (أرواح هندسية) من حيث هى مقول 
فانتاستيكى: تكشف أن القول بالسرد اللاحق هو أيضا 
إيهام إجرائى لاستكمال أحد مكونات هذا الخطاب. 


إن التداخل والإيهام بمقصدية شىء أخر هو لعبة 
سردية تتابع ضمن عناصر الجدة التى تساهم فى إغناء 
طرائق القول الأدبى. 
الشمط الثاني : السرد المتقدم 


عمبرع أ فاهة وملنوععواا 


وهو نوع يملا الحيز الروائى بإخبارات تفيدٍ الوقوع 
فى المستقبل الذى يدخل فى باب الغيب والمحجوب» 
فيكون الروائى بهذا التوع قد دخعل عالما من المفروض أنه 
مستعص: لكن طرائق السرد الاستباقى هذه لا ترد فى 
الحكى الفانتاسئيكى بشكل إطلاقى ‏ كما هو الشأن 
فى العديد من روايات الخيال العلمى: وإنما مجيء تنوبعاً 
سردي نستريح عليه الأزمنة الأخرى؛ رأيضا لتبديد بعض 


الغموض النائج عن الحيرة والدهشة من تلك الأحداث - 
الذى تلزمه من حين لآخر تفسيرات معينة تأتى على 
شكل استباقات تشد المتلقى؛ مثلما لجأ إلى ذلك سارد 
( هانه عاليا : هات النفير على آخخره ) الذى افشتح 
الحكى بهذا الدمط؛ عن طريق التلخيص المكلف 
لأحداث ستقع فى المستقبل؛ وهو امتداد لما اتنهت به 
(الجندب الحديدى) , 

الدمط الثالث: السرد المعزامن 

6ه لناتصاة مولعم مهال 


هذا النوع الشالث من السرد يلجا إليه الخطاب 
الفانتاستيكى قصد الإبهام بتزامنية الأحداث: كما هر 
الأمسر فى (طرف من خسير الآخسرة) وفى (أرواح 
هندسية) و(الريش) ؛ حيث نبدو الأحداث وعملية السرد 
كأنهما عمليتان متزامنتان. إن عنصر الإيهام هر خاصية 
نكم هذا التزامن؛ بقصد الرفع من حدة الشوئر لدى 
المتلقى: لاستيلاد الإدهاش والحيرة. 


النبط الرابع : السرد المدرج (المتخيل) 
جعماوعععاسآ مملأوعمولا 


يقوم السرد المدرج مع السرد اللاحق على نلق 
ثوأة سردية واححدة تسرق التنويع إلى مداراث مريبية ' 
تخصب الحكى ؛ وتعطى للتصور وضوحا وجلاء يعكس 
ما بريد النص قوله . ولعل ( وقنائع حارة الزعفرانى ) 
تفل بهذا( مثلما تفل كتابات الفيطانى عامة ) من 
خلال بيانات ؛ وبلاغات ؛ وتقارير » إونلداءات » ورسائل 
حمسن أنور الذهنية ؛ الشاذة » 1 الافتئاحية التى 
كان يكتبها باستيهام كبير فى مخيلته المنهرقة (''؟ ) 
وتعددية الخطابات بين الشخوص فى الحارة ؛ كل هذه 
الأشكال السردية تتأطر ضمن السرد المدرج الذى يساهم 
فى ملح لمحكى الفانتاستيكى سلطة الإيهام الفنى بواقعية 
الأشياء : 
1 


ففى الفصل الخامس من ( أرواح هندسية ) 
يوضح المؤلف هذه المسألة بدقة متساهية من خلال 
رسالة أ . دهرا١١‏ متناوبة مع أحداث آنية يتسلم بعدها 
الخمسة اللامرئيون مهمة السرد من جديد » فالفصل 
هذا يجمع ‏ فى تزامن ‏ بين المسرد المدرج واللاحق 
بطريقة فنية تمرج الفانئاستيك بالسخرية والعبث ؛ من 
واقع بات من فرط اخختلاله طبيعيا . وتمرج ( الريش ) » 
فى فصلها الثالث من الجزء الأول '''؟ , بين دم أزادة 
والأب بين ماهو واقعي وما هو متخيل من رحلة 
مزعومةء, ورسائل تترامن مع احداث باسترجاعات 
واستباقات ؛ تتكرر فى الفصول الأخرى بدرجات 
متفاوتة. 

وعلى مستوى السرد أيضا نطفو مستويات أخرى 
بولدها التجربب واخختلاف الطرائق فى مجسيد القول 
ويمكن أن تستشف فى العديد من الأعمال الروائية » هو 
ما أسماه جينيت ب ٠‏ السرد الابتدائى ‏ الأولى ١‏ من 
جهة ؛ لم السرد الذى يأنى من الدرجة الثانية من جهة 
أخرى . ولهذين المستوبين علاقة متلاحمة ١‏ حيث 
يتداخصلان فى نسيج متكامل ؛ فالأول لا يعرف إلا 
بالشانى؛ فى حبن يتولد هذا الأخير عن الأول ٠‏ يسرز 
«السرد الابئدائى بجلاء فى ( طرف من خبر الآخرة ) من 
خلال إخبارات الراوى عن الحفيد وإقامته فى بيت جده 
العجائبى ؛ وهى تمثل سردا ابتدائيا . لكن الراوى ٠‏ 
بحيلة فانئاستيكية ؛ يجعل ذاكرة الحفيد تفجر الغامض » 
غير المألوف ٠‏ فينبجس السرد من الدرجة الثانية الذى 
يمثله حديث الميت ولملكين ( ناكر ونكير ) 5" , 

كما يمثل السرد من الدرجة الثانية فى هذا المحكى 
بؤرة الفانناستيك ٠‏ وهو ما يؤكد أن تبادل المواقع بين 
نوعى السرد ؛ الابعدائى , هو الرئيسى الذى تفتتح به 
الرواية ؛ ومنه تنطلق قبل أن تعطى الكلمة للشخوص 
المشاركة » فيسمى حديثها سردا ثانيا . 

وحيال ما سبق ٠‏ حيث السعى قائم على استخراج 
جوهر العلاقة الرابطة بين هذين المسئويين » فإن هناك 
و 


وظيفتين تعملاك بدرجات متفاوتة فى الخطاب 
الفانتاستيكى 1 


-١‏ وظيفة ذات علاقة تفسيرية 
علاأأقعااصدظ ومائعده8 
ذلك أن هذه الوظيفة ميل إلى القول بالوظيفة 


السببية المباشرة بين أحداث السرد الابندائى وأحداث 
السرد الثانى . وهذا الأخير يؤدى وظيفة تفسيرية وتأويلية 
تنفى بعض الغموض فى السرد الابتدائى . ففى (١‏ وقائع 
حارة الزعفرائى ) هناك تعددية فى الشخوص ؛ حيث 
يختلف نفكيرها وإفرازها لهذا التباين تعبير لغوباً بعطى 
وظيفة تفسيرية متعددة بدورها , ذلك أنه إذا كان الرواى 
قد أكد وجود طلسم يشل القوة الجنسية لأهل الحارة » 
دونما إعطاء تفسير لذلك ء فإنه كان يلجأ إلى السرد 
الثانى ليعطى تأويلات ‏ على ألسنة الشخوص - مسد 
اختلافهم . كما أن باختين قد لامس بشكل أو بآخر 
هذه المسألة فى معرض حديئه عن التعددية اللغوية 
وأهميتها فى خلق حوارية » وهذه التعددية هى التى 
يفصل فيها جبنيت )6م06 سس حلال راو بمثل 
السرد الابتدائىي وشخوص هم فى خخانة السرد الثائرى : 
وهؤلاء الشخوص هم الذين يؤدون وظيفة تفسيرية للسرد 
الابك-ائثى ؛ وهم يختلفون بدورهم فى درجات القرب من 
والبعد عن ما هو أسامى وما هو ثانوى . وانمحكى 
الفانتاستيكى يحقق هذا المستوى بامتياز » لأنه يعمل 
على هذه الوظيفة التى تشكل ب حسب جينيت - 
الوظيفة اللاتفسيرية ؛ من حيث هى مكون من مكونات 
الخطاب . ففى ( أرواح هندسية ) يمثل السرد الابتدائى 
الخمسة اللامرئيون ؛ «أ . دهره؛ الاختفاء لأربعة أيام فى 
المراة . لكن حديث الرسام صديق أ . دهر ؛ وجاراته فى 
العمارة » أو جده الطالع من أربعين سنة قبلية : كلها 
أصوات تخفف من : التفسير الجهم ؛ للأشياء 
( والتخفيف بدوره يمثل هنا تأويلا ) » وتحاول إعطاء 


تت 3 مكونات السرد الفانئاسئيكي 


تفسيرات ليست مباشرة ولكن استكناهها لا يتم إلا 
بانتهاء الرواية . فأحداث السرد الابتدائى وهى أحداث 
فوق طبيعية تحايئها أحداث السرد الثانى: وهى أحداث 
فوق طبيعية بدورها : 

١د‏ نعم ؛ حين غادرنا نحن الخمسة 

اللامرئيين - « ) . دهر ؛ كان يشرح لصديقه 

كيف هربث امرأة التى رسمها له صديقه من 

داخل اللوحة ؛ وإذا عدنا مع الفجر ألفناه 

محاججا صاحبه ؛ فى مرح صاخب حول 

سبع سنين استغرقتها خطبة الرجل ذى الشعر 

الخفيف فى صالة السينما : ١9‏ : 

إن الأحداث الثانية النى لا تخرج عن صميم 
أحداث السرد الابندائى تقدم لتفسير الأشياء فى عبثيتها 
بشكل دقيق لا مباشر وإعطاء دفعة جديدة للسرد الأول » 
كى يتحدد أكشر وتكون منافذه مشرعة على المتخيل 
بحرية فادحة . هذه السردية بين الوجه الأول والشانى 
تنشعش فى الفانئاستيك كما التعشت فى المحكى 
العجائبى القديم ؛ من لمة نرى تسميتها بعد الاحتكام 
إلى النصوص الروائية , بعلاقة الانسجام 6272©6ط0© » 
لأن العلاقة بين السرد الابئدائى والسرد الثانوى ترقى فى 
الفانتاستيك من علاقة نفسير إلى البحث عن الانسجام ؛ 
أو الإيهام بهذا الالسجام فى وصف عالم مفكك ٠‏ 
بعلاقات أكثر تفككا ؛ لا تربطها غير : وقائع غريية 9. 
لهذا فإن عنصر الانسجام سيقود بدوره إلى عنصر آخر 
يسنده ويتكامل معه . 
- علافة تيماتية؛ 
عناو ل أمسفط 1 صملغواء 2 
إن العلاقة الأول ؛ المتفرعة عن نوعى السرد » هى 

علاقة تقوم بوظيفة تفسيرية تقوم على الانسجام دوث 
التخفيف من صدامية الحدث ومفارة قنه ؛ حيث أحداث 
السرد الثانى محتفظة باستمرارية زمكائية , الأحداث فيها 
قريبة جدا ومترابطة ؛ بيدما العلاقة الثانية علاقة تيمانية 


تفتقد تلك الاستمرارية الزمكانية بين السرد الأول والثانى 
لعؤسس بديلا عن هذا » يقوم على التباين أو التجانس . 
فأحداث السرد الابتدائى تختلف عن أحداث السرد الثانى 
التى جيء محايئة لتعطى رؤية مختلفة وأكثر عمقا 
للأحداث الابتدائية » فتهيىء جوانب الحدث البؤرى » 
إن بأحداث قريبة أو بعيدة تتساوق والحدث الأول كى 
تنسج عليه حكايات تمدده وتشحذ مداه بما يعطيه نفسا 


للاستمرارية . 


ففى ( أرواح هندسية ) كما فى ( الريش ) “أو 
بافى امحكيات الفانئاستيكية ؛ هناك ثراء من التضمينات 
التى تأنى لتعطى نوازنا للسرد الابتدائى قصد نضخيمه 
وتعزيز فوق طبيعيته . وأهمية هذه العلاقة نكمن فى أنها 
ذات دلالة صلابة » فعن طريقها يتم تعضيد الفانئاستيك 
ومنحه أبعادا إبحائية عدة ؛ كضرورة الوظيفة التفسيرية » 
وكلناهما تعطى للسرد الفانئاسئيكى بعده الحقيقى » 
الموسس لخطاب جريبى قادر على التقاط كبان الشىء 
وظلاله المتباينة والمتجانسة فى أن ؛ وهو لا يكتفى بهذا ٠‏ 
بل هناك تنويعات متعددة ليس تعددها شكليا فقط » بل 
إنه يساهم فى إنتاج رؤى أدق وأكثر فعالية تمنح الخطاب 
بعده الفلسفى والإيديولوجى » ولخصب فيه التجريب 
والطرائق الجديدة فى الكتابة الروائية؛ شأن أعمال سليم 
بركات التى تبلغ درجة عالية من التجريب ؛ وشأن 
أعمال روائيين آخرين يستخدمون تقنيات سردية دفيقة 
كالحدث والإلحاق والإضافة والإبدال ”219 . فالحذف 
يظهر عندما يلغى 7 الترهين المسرود » الفضاء الداحلى» 
ويستوعب الخارج سلوك الشخوص ٠‏ كما ١‏ نستطيع أن 
نتحدث ( فى السرد ) عن حذف كلى عندما يكود 
السبب شيعا مجهولا من المؤلف ؛ وهو مشال بعص 
المحكيات الفانتاستيكية ؛ وبعض المحكيات الاستباقية ١5-‏ 
دولنهوء) مثل ( هورلا © 40:18 المويسان :21 
فالسرد لا يكتمل منذ بدايته » كما أنه لا يقدم كل 
شىء ؛ وإنما هو متدرج يستعين بملحقات ( مثلما هو 
الشأن فى ١‏ وتائع حارة الزعفرانى ؛ ) ٠‏ أو بالزمن 
لف 


شعيب حليفي 


الماضى واللغة ( : أرواح هندسية ؛ ؛ و١‏ طرف من خبر 
الآخرة » ؛ و٠‏ الريش ١‏ ) ء أو بالذاكرة ( ذاكرة عواد » 
أو راوى ١‏ أبواب المدينة ؛ و 2 أوراق شاب ٠٠.‏ » والحفيد 
فى ١‏ طرف . .؛ ). إن الحذف الذى يكتسب مليات 
عدة بالنسبة للسرد الفانتاستيكى أساسى لأنه تقوب سوداء 
تؤجج ما هر فوق طبيعى ؛ ويججعله مساهما فى خلق 
الحيرة والعطش إلى المعرفة . 


أما عن الإلحاق والإضافة 40006808 : فإن 
بعض الإضافات البسيطة تجىء فى الروايات البوليسية 
حيث يكثر المؤلف من الفرضيات التفسيرية 2١"‏ . وكل 
هذه التقنيات تفرز وجهات نظر ؛ كما تفرز محكيا 
متراكبا يقدم للمتلقى أحداثا ؛ تقوم على الإيهام بواقعية 
ما يقدمه ؛ وهى واقعية عجائبية ‏ على غرار الواقعية 
السحرية ‏ فترصد اللحظات الداخلية الأكثر التهابا- 
درن متحديد زمنى لها فى الواقع ‏ بلغة مغايرة لما هو 
مألوف » تستوعب هذا اللهب اللغوى المتدفق . 


وقد استطاع السرد الفانتاستيكى تأسيس توجهه 
التجريبى ؛ بإضفاء لغة الحلم على السرد الكلاسيكى » 
فى صورته الهشة ؛ مع الاحتفاظ ببعض المقومات مثل 
تلك الئى كانت نستعملها المحكيات العجائبية » بحيث 
يبرز السرد راهنا باعتباره مكونا رئيسيا فى الخطاب الروائى 
الفانئاستيكى ؛ من خلال وضعية السارد الذى يختلف ٠‏ 
بالضرورة » عن ساره الرواية عموما » سواء فى روليات 
الخيال العلمى ٠‏ أو الروايات البوليسية ؛ أر فى باقى 
لمجالات الأخخرى القسريبة . فالسارد الفانئاستيكى له 
خصائص ومكونات ؛ وحدود يشتغل عليها بأحداث فوق 
طبيعية , 


السارد الفانتا ستيكى 1 


السارد ى الخطاب الروائى كائن تخبيلى يعمد 
المؤلف إلى خلقه » حتى يدهم سلطة السرد ؛ انطلاقا 
من وضعيته النى هى وضعية إنتاج كلام . وسط تعددية 
لف 


أصوات تشكل النسيج الحى للرواية » ويأنى مبعث السارد 
يعى مزالق البنيسوبين » وبنظر إلى السارد من رؤية 
جدلية ؛ الطلاقا من المنون الروائية الفانتاستيكية الى 
تمقى فرادة ساردها » وجدليته التى تسمح ببناء نسق 


' تأويلى للمحكى ١‏ ذلك أن رؤيتنا للسارد تشأسس من 


منطلقات مجريبية للتمحيص النظرى ؛ والاستكئاس به » 
وهى إمكانية تتيحها الروابات الفانتاستيكية التى تخطت 
الطرائق السردية الكلاسيكية ؛ في خطرطها العريضة ٠‏ 
لعسطر برنامجا سرديا جديدا يشلائم والأحداث فوق 
الفلسامية . كما أن هذا المبحث يطرح مسألة تخديد هذا 
السارد وهويته داخل المحكى الفانتاستيكى ؛ فهو مرسل 
للكلام ؛ يتعين بنفسه فى النص دون وسيط آخر 219 , 
موكول بعملية الإخبار وإيصال حكاية بأحدائها » انطلاقا 
مسن وضميات مختلفة ؛ يحملها تمصور ١‏ 
جولستاين ؛ فى ثلاثة أنماط 19 تتنوع بين المسارد 


والمؤلف : 
ْ ْ ٍ | 
١‏ ا م ا 0 
ا - الماع 
١‏ 1 ا 1 
0 ! لفق ١‏ ل 7 
ا ١‏ ا ١‏ 
١ 0‏ 0 ا 
-١‏ الدمط الأول : 

يكون السرد عن طريق السارة الذى هو المؤلف 


الحقيقى ؛ بمعنى أن هناك تطابقا بين السارد و المؤلف 
الحقيقى . وهذا النوع يجىء فى السير الذانية ؛ كما هو 
الأمر فى ( هانه عاليا . . ) وفى ( الجندب الحديدى ) 
المضفورنين ببوارق عجائبية كانت تسكن مخيلة الصسبى 
والطفل ٠‏ 


ا ااا مكونات السرد الفانثاستيكي 


هناك تقاطع بين شخصية المؤلف مع السارد فى 

نقفاط عدة ؛ على إثرها يتم نقاطع ما هو واقعى بما هو 
متخيل . وتجلو ( أرواح هندسية ) هذا ؛ خصوصا فى 
وصف حياة الرسام المشقف والارتججاع أمام الواقع 
الملنهب : 

« وأنا أجزم أن( . د هر ) ليس قائدا 

فلسطينيا كما أخحذت بعضهم الظلنون 

( كيف ولماذا ؟ ) بل هو المؤلف نفسه » 

سرد مخربة ذانية مازجا بين ما هو واقعى بما 

هو متخيل ؛ فى نسيج فنى يرئق الشطح 

اللغوى فيه تغسرات لم تهدد على كل حال - 

بنى الرواية » (*", 
هذا التقاطع يقضى بالنسبية فى رؤية الأشياء ؛ حتى تغدو 
كل رواية اغشرافا من الذائى وغير الذاتى ؛ من العقلى 
واللاعقلى ؛ من الطبيعى وفوق الطبيعى . ولكن الضلع 
الواحد من هذين القطبين ؛ المشكلين للرواية ؛ يكون 
أكثر تجذرا من الضلع الآخر . فهذا التزاوج ؛ والتفاطع » 
بين المؤلف والسارد ؛ هو محاولة للإيهام بواقعية الحدث» 
وتمرير التعجيب للمتلقى: عبر أردية الواقعى ٠‏ 
"- الدمط الثالث ؛ 

وفى هذا النمط يكون التميز العام فاصلا بين 

السارد والمؤلف شأن «عواد ؛ سارد ( دوائر عدم 
الإمكان ) الذى لا يترك للمؤلف أية مصادفات لظهوره. 
إن طرح الأنماط الثلالة الراصدة للسارد ؛ من حيث هو 
وضعية » فى علافتة أو عدم علاقته بالمؤلف الحقيقى» 
هو جزء من تخطيط خاص بالسارد ووضعياته التى فضي 
إلى تمظهرات أخخرى للسارد داخل النسيج السردى » 
تختلف وتتنوع ؛ وفى كل مرة تعبر عن منظور معين 
ورؤية تختلف عن التمظهرات الأخحرى . لذا ؛ فإن انختيار 


الإلف لتمظهر معين ينطلق مه سارد السرراية » هبر 
اختبار موجه يستهدن تقديم معرفة معيلة بدرجة 
ماء ف ١‏ العناصر السردية جىء ' بالضصرورة ٠»‏ لإقتاع 
القارىء؛ واسترفاع المفارقة التخيلية التى تتمظهر 
واقنمأ10"" . ومهمة السارد ؛ هنا ؛ هى خلق الإيهام 
المحايث للأحداث انطلاقا من تموضعه الذى يؤطر علاقته 
بالحكاية التى مجىء فى ضربين اثدين ؛ 
(أ) السارد الملعحم بالحكاية 
عداو لخعهع لل وصرهة1 نموا 
وهو السارد التسضسمن فى الحكابة ؛ ويشغل 
وظيفتين فى أن ؛ فهو راو ومشارك فى الأحداث ٠‏ وغالبا 
ما يتم الحكى هنا بضميز المتكلم , كعراد فى ( دوائر . 
عدم الإمكان ) أوه م آزاد ؛ وه دينو؛ فى ( الريش )» 
وهو أمر نادر فى الممكيات الفانئاستيكية التى تلجأ إلى 
ضمير الغائب » إلى السارد غير المشارك ؛ نظرا لطببعة 
الأحداث فوق الطبيعية ؛ لكن مجريبية الرواية 
الفانتاستيكية الحديثة تغامر بارتياد هذا الضرب شأن 
٠‏ الخمسة اللامرئيين ؛ ؛ الرواة العجبائبيسين الذين 
« ينصبون للرواية فخها الخيالى » : 
:. . باللبع ؛ دون تمهيد ؛ حين نقول 
نحن الخمسة ؛ فإنما نعنى أنفسنا - نحن 
الخمسة غير المحسوبين فى عداد هؤلاء الذين 
تثرثر مصائرهم النننة 
فهم رواة جانب المؤلف الذى يختلق ؛ في تباعدات 
زمنية؛ فجوات يطل منها للربط أو الإلحاق ؛ وهو تنويع 
حققه سليم بركات فى ( الريش ) و( أرواح هندسية ) 
يعمد إلى التعددية فى المنظور . 
(ب ) السارد غير الملتحم بالحكاية 
اا يد 


وشعلق الأمر هنا بالسارد الذى يحتفظ بوظيفة , 
الحكى دون اشتراكه فى أحداث الرواية ؛ مستقلا عنها 
بي 


شعيب حليفى 


غائبا عن مجريانها برصفه فاعلا ؛ ولكنه حاضر باعتباره 
منظما للحكى ؛ يعرض الأحداث ؛ ويربط بين أصوات 
الشخوص التى يقدمها . فسارد ( وقائع . . ) يررى » 
ويسئد كل ما يحكيه ؛ إلى الشخوص المشاركة دون أن 
بتعين . وهذا الضرب له هيمنة فى السرد الفانتاستيكى » 
باستعماله ضمير الغائب . وقد أحصى ١‏ جاك فينى » 
فى دراسته القيمة *"'' حوالى 5٠١‏ محكيا فى 
الأنطولوجيات الكبرى ؛ إذ توصل إلى أن هناك 51/5 
محكيا بضمير المتكلم ؛ بينما نصيب الغائب هو 4؟؟ 
حكاية ؛ مستنتجا أن الكاتب فى ضمير المتكلم 
١‏ يأحذ بيد قارئه؛ ويقوده نحو المجاهيل و1 اييننتا 
امحكيات التى جاءت بضمير الغائب هى محكيات تعد 
من أمهات المؤلفات الفانتاستيكية » كسما يوضح ذلك 
الجدول ( أسفل الصفحة ). 


بين هذا الجدول هيمنة السارد غير المشارك ) وضمير 
الغائب الذى يجد حرية فى سرد الماضى ؛ ذلك أن ٠‏ 
السارد يهيمن على قارئه ٠‏ وعلامة هذه الهيمنة اهى 
استعمال الماضى » 97 الذى يجد فيه فسحة لخلق 


طرف من ير الآخرة 
وفائع حارة الزعفراني ._ 


0000 واب اللدجة 
- هاه القاوم: 
أوراق شاب .. 


عسظ_ ل 
الحقائق القديمة . . 


العجائبى ؛ وهنا أيضا يأتى فهم الماضى فى الرواية 
الفانناستيكية مخالفا للماضى كما هو فى المحكيات 
العجائبية الكلاسيكية ( فى النثر العربى القديم ) : هذه 
الأخيرة التى ثلجاً إلى الزمن القديم جدا لاغتراف الخارق 
الذى يسوغ كل شىء . لكن ماضى الرواية الحديئة 
ماض قريب من واقع مشعين يفهم بالقرائن ؛ فهو 
المهيمن ؛ ليس بقصد اختلاق الخوارق , ولكن من أجل 
تركيز رؤية معينة ما دام الماضى الذى يتحدث عنه مجيد 


. طوبيا ويحيى الطاهر وإلياس خورى وغيرهم زمنا يقع فى 


الحاضر والمستقبل أيضا . 

إن السارد الفانداستيكى ملزم بالتوفر على شررط 
منها أن يكون جديرا بالشقة '5'" ؛ وقادرا على معالجة 
الخطاب حتى بسوغ الحكاية ؛ ويقنع المتلقى بالتخيبل » 
وكثافته المفرزة لأحداث الحكاية التى تولد فيه الحيرة 
والترده والاندهاش ؛ كما ؛ يعمل على حملنا لتقبل 
الخارق ؛ 17" » مثلما ينتفى من حديثه أى معنى يؤول 
إلى لجاز , بالإضافة إلى توفره على تقنيات تشغيل 
الأزمنة بالإيهام والتكسير ؛ فى إطار استعمال الماضى » 


ص سي مكونات السرد الفانتاستيكي 


حتى يكلون حقل التلقى واسعا '7'. ويستطيع السارد 
فرض وجهة نظره ا مضفورة مع رؤى الشخصيات 
المشاركة . 
انطلاقا من هذين الضربين ؛ يمكن رؤية السارد 
من خلال ثلاثة أنماط ؛ أو رؤى ؛ يتمظهر فيها», 
رهى! 
-١‏ السارد ‏ البطل 9" : 
وهو الذى يظلهره ملتحما بالحدث كمايكون 
الحديث منصبا عليه ؛ فى مجمل فصول الرواية ؛ عن 
طريق الإضاءة القوية ؛ قصد إقناع المتلقى ؛ مستعملا 
جميع قدراته فى الحكى عن ذاته ببناء موضوعية 
. مزعومة؛ وعن الآخسرين فى إبراز أهم شىء يربطهم 
بالحدث ٠‏ عن طريق بنائهم النفسى والعقلى ؛ وهى حالة 
عواد والرواة الخمسة . 
؟- السارد - الشاهد : 


وهو الذى بررى الأحداث ٠‏ ليس بوصفه مشاركا 
ولكن باعتباره شاهدا ( ؛ طرف. ١ ٠١‏ وقائع . .1 00 
كلاهما شاهد يروى أحدانا » وفى سرده « يتأرجح بين 
قطبين اثدين ؛ البوح والتكتم-4الناعه0 )6 ونه |5406 
فهر يتعهد القطلب بلغة تلميحية تؤخر الكشف 
الجرهرى 0" , عن تفسيراث عقلية أو فوق طبيعية 
للحدث الفانتاستيكى . 
- السارد المجهول : 

وهو الذى يقى مجهرلا لامتعينا ٠‏ فى نظر 
المتلثى تفاجفه الأحداث . وهذا النمط نادر ؛ فيما 
ينص السارد الملتحم » أو غير الملتحم بالحكاية بحمل 
معرفة معيئة » يختار عن طريقها سير السبيل بينه وبين 
المتلقى.؛ بالرؤية والمنظور السردى الذى هو إجابة عن 
سؤال : من بروى؟ ومن أى موقع ؟ وإذا تفحصنا الروايات 
التى سبق التطرق إليها ؛ على ضوء السؤال السالف » 
فإننا سنتوصل إلى حقائق نسبية تتغير من فصل لآخر » 


من بدء الرواية إلى نهاينها ؛ إذ إن هناك منظورا ذائيا - 
حسب تودوروف - يقدم الأحداث انطلاقا من وعى ' 
الشخصية باعتبارها الأساس فى الحكى ؛ ومنظورا داخليا 
يفصح عن النوايا الداخلية والخفية عند الشخصية ؛ عن 
طريق المونولوج والخواطر والأسلوب الحر غير المباشر . 
المنظور الخارجى يهتم بوصف التصرفات من غير تأوبل» 
وهذه الأنواع من الرؤى يحفل بها الخطاب 
الفائئاستيكى؛ وتستتبعها الأنماط المميزة للمنظور 
السردى : 
(أ)- الرؤية من خخلف : 
أو التبكير الصفر- بتعبير جينيت - حيث السارد 
بعلم أكثر من الشخصية , فهو كلى العلم ؛ وكلى 
الوجود عالم بخفايا الأمور . وهذا النوع الذى كان سائدا 
في الحكى الكلاسيكى تستغله إلي ححد ما ؛ الرواية 
الفانناستيكية لتول من خلاله أشياء فوق طبيعية . قفي 
أوراق شاب . . .) يعلم السارد بكل شىء ؛ وعلمه 
لا يتجاوز ما عثر عليه فى نلك الأوراق؛ عدا بعض 
التعديلات الثى لا تغير من المعنى : 
«ندمنا هذه الأوراق كما هى؛ فيما عذا 
ترضيحات بسيطة راعينا أن تكون فى أضيق 
الحدودة”1" , 
أما السارد فى (طرف من بر الآخرة) فهو عالم 
بالداخخل؛ وبالأحلام؛ والتتصورات التى تدور فى ذهن 
الحفيدء عكس راوى (وقائع...) الذى ينقل ما تراه 
العين المجردة؛ وما نتداقله الألسنة. فيكتفى بأن يطلق 
العنان لنفسه بوصف دواخل بعض شخوصه وأحاسيسهم. 
إن الرؤية من الخلف توجد فى المحكى 
الفانئاستيكى دون هيمئة مطلقة. ووجودها مقصود لبح 
السارد فرصة الحكى والوصف بحرية؛ غير مشروطة 
بحدود معينة. 
(ب) - الروية مع أو التببير الداخعلى للكرابيس: 
السارد فى تساو مقصود مع الشخصية: لا يعمل 
إلا على نقديم كلامهاء فهو يرى كل شىء من خلال 


١ 


إن 


شعيب حليفي 


وعى الشخصية:» كما يكون متعددا بانتقاله من شخصية 
إلى أخرى؛ ثم العودة إلى الأولى ١‏ أو رؤية الحدث نفسه 
عن طريق شخصيات روائية. وهذا التساوى يجعل الرؤية 
موضوعية عند راوى ( الحقائق القديمة..) وهو يروى ما 
يراه عن 1 ر ؛إسكافى المودة؛؛ والدركى؛ وباقى 
علاقاته مع الآخرين؛ حيث إن معرفته تساوى معرفة 
لمتلقى : أما عواد, السارد ‏ البطل ؛ الذى يعلم ما يعلمه 
الآخرون عن موث هنومة, فإنه لا يجاوز معرفتهم سوى 
بما يهذى به عن القرص ومجْسيداته العجائبية. 
(ج)- الرؤية من امارج ؛ 

أو التبثير الخارجى؛ حيث السارد هو مجرد راصد 
للحركة الخارجية: يقف فى حياد نام ليحقق موضوعية 
تكون معرفة السارد فيها أقل من معرفة الشخوص. وهذا 
الدمط الثالث من الرؤى لا ححققه الرواية الفانتاستيكية 
التى نزاوج بين ٠‏ الرؤية من خخلف» و «الرؤية مع؛ حنى 
تخلق منظورا يقدم للمتلقى أحدائا مشيرة من عين 
شخصية واحدة تصبح هى مركز المحمكى » ومنها نرى 
الأخرين ”" وندرك دواخلهم النفسية» وبم تعتمل. 
وظائف السارد الفانتاستيكى: 


خصصت الدراسات المتعلقة بنظرية السارد جانبا 
مهما لوضعية السارد ووظائفه داخل الرواية؛ والتصور 
الشفاف لهذه الوظيفة التى تعمل على إيصال المعرفة 
والمتعة الفنية. وقد انقسمت هذه الوظائف إلى وظائف 
أساسية وأخرى ثانوية مكملة؛ تعملان؛ معاء على تلميع 
اشتغال السارد فى الفانئاستيك. 

ففى وظائفه الأولية يقوم السارد بعرض أحداث 
الحكاية من نقطلة معينة فهو محركهاء؛ ومحرك الشخصية 
التى نسهم عمليا فى تعزيز الحدث وإبرازه. فسارد 
(الحقائق..) يعرض فى البدء وصف عالم معين» ثم 
امور ووضعيته؛ بعد ذلك وظيفة الفعل؛ كما نجىء 
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وظيفة المراقبة لتكمل الوظيفة الأولى من الوظائف 
الأولية: رهى لما ينموضع السارد فى وضع استرانيجى 
يصير من خلاله مهيمنا؛ ويمثل «عواد؛ نموذجا حيا 
لذلك؛ لأن الحدث يقوم عليه ويتعلق به وبهنومة. 

أما الوظائف الثانوية للسارد الفائتداسئيكى: فإنها 
تعمثل فى تراجعه إلى الوراء؛ فيصير الربط مهمته مع 
نقل أحداث لا يتدخل فيها بالرأى والتعليق. وفى تمازج 
الوظيفتين نكامل لا بد منه؛ يتيح للسارد أن يقدم ما لديه 
من معلومات تححايث الأحداث التى برويها؛ ونتيح له 
جاوز الإطار الضيق الذى يمكن أن نضعها فيه؛ ونصنفها 
ضمنه إلى ما هو أولى وثانوى؛ فى متحديدات تضبطء 
بصرامة؛ وظيفة السارد من حيث اشتغالها؛ وهى الى 
حددها جينيت؛ وأضاف إليها المشتغلون بالنظرية السردية 
تفاصيل أخرى؛ تتحقق فى السارد الفانتاستيكى؛ مع 
تعديلات داخلية تقتضيها ظروف تموضع هذا السارد: 
١‏ - الوظيفة السردية: 

هى وظيفة بديهية بالنسبة للسارد؛ ما دام السرد هو 
السبب الذى وجد من أجله؛ فهو يروى أحدانا ويركب 
خخطابات يضمنها رؤيته الفنية والإبديولوجية » تجمل هذه 
الوظيفة معقدة ؛ لتواجده وسط أحداث فوق طبيعية » 
مطلوب منه إيصالها بتفئيات معيئة جعل المتلقى مقتنما 
بها بعد حيرة تتحقق هذه الوظيفة الأولى ؛ باعتبارها 
ضرورة ؛ فى كل المحكيات الفانتاستيكية ؛ لأنها تعلق 
بتقديم مجموعة معلومات يتمخض عنها حكى 
وخطاب . 


؟ . وظيفة التدسيق. 

وهى الوظيفة الثانية. التى تكمل وظيفة السره » 
بلجوء السارد إلى التنظيم الداخلى للخطاب ‏ مهما بدا 
مشتتا ‏ انطلاقا من الربط والتذكير بالأحداث ؛ وخلق 
إشراقات للدهشة والإثارة والتنويع فى الربط . وقد كانت 
امحكيات العجائبية القديمة فى النثر العربى تدميز بهذه 


اس ست مكونات السرد الفائثاستيكي 


الخاصية عن طريق جمل مثل :؛ سوف أحكى لكم ١ء‏ 
٠‏ إنها حكاية غريبة نرتعد لها الفرائص ؛ وما شابه 
هذه النماذج ٠‏ وكانت تستخدم للتنسيق بين اللحفلة - 
الصفر لتأسيس تشويق ابندائى لما سيأنى من أحداث ؛ 
وبين المتلقى المترقب للأحداث ؛ وهو فى حاجة إلى 
تدسيق بينها. أما فى الرواية الحديثة فإن سارد ( الحقائق 
القديمة . .) وكذا (تصاوير من التراب والماء والشمس) 
يقوم بالتنسيق على مستويات ثلاثة : فهو يقدم الكلمة 
للمخمور والدركى مباشرة مكتفيا ب ١‏ قال اضمور ١‏ و 
« قال الدركى لنفسه ؛ أو ه حكى لصاحبه؛ وهى جمل 
رابطة لجسور الحكى ؛ نحو ربط جسور أخرى من 
إشعاعات متخيلة بين الواقع والمتخيل . 
إن وظيفة التنسيق فى امحكى الفانتاستيكى يمكن 
رؤيتها بجدل أكثر خصوبة ؛ خصوصا من زاوية كيف 
يبسق السارد للتسواصل بينه وبين المتلقى لأحداث 
عجائبية ؟ 
يتضح التدسيق منذ البداية فى سعى السارد إلى ربط 
معرفته بحاسة التلقى عند الفارىء » وغالبا ما جىء 
وضعية سردية ؛ كما فى ( طرف من خبر الآخرة ): 
٠‏ باب كبير له عقد عال ؛ جهم ؛ بسيط 
الزخرف ٠‏ فى جدار عميق الصمت من كتل 
الحجر الأبيض عليها غبرة القدم ‏ المصراع 
من خليط الخدب اضرم بصفائح 
اليد , 
أوأيضا فى ( الحقائق..) حيث يستهل السارد حكيه 
المنظلم بوصف رجل سمين وصاحبته ؛ رهما يأكلان 
عجلا مشوياء وديكا روميا وطاووسا محشيا »لص 
)١‏ بهيىء به المتلقى ؛ هادفا من ذلك إلى ربط 
الحدث الفانتاستيكى بمقاصده . 
إن ثناول الوظيفة التنسيقية فى هذه امحكيات 0 
هو أعقد بكثير ثما يمكن أن يبدو ؛ ويعجاوز الاشتغال 
التنسيفى إلى ندسيق نفسى ؛ لا يدأسس بكلمة »أو 


جملة رابطة ولكنه قد يأخخذ فصلا كاملا أونصا 
برمته حتى يئم الربط بين الدلالات والمرجع , 
وظيفة الإبلاغ والتواصل: 


وهى وظيفة السارد الثالثة ؛ التى يتوخى منها يلاح 
خطاب ما للمتلفى ؛ فيأنى أخلاقيا أو غير ذلك على 
لان الحيوان ؛ كما يجىء عند الطاهر عبد الله فى 
( حكاية على لسان كلب ) . وفى هذا البباب تدخخل 
محكيات الخوارق والتعجيب الموجهة إلى الطفل » تقصد 
مغزى معينا من ذلك ؛ فهذه الوظيفة يمكنها أن جاور 
هذا إلى ما هو أعم وأشمل ١‏ بحيث يمكن التساؤل عما 
يريد سارد ( أرواح هندسية ) و( الريش ) ؛ أو (دوائر..) 
إبلاغه للمتلقى ؟ الجواب عن هذا السؤال يفضى إلى 
أن إبلاغ المتلفى أحدانا فوق طبيعية نولد فيه الحيرة 
والتردد؛ وجعله بين قطبى التصديق وعدم التصديق ٠‏ 

ويصعب أن جد فى ١‏ الحكيات الفانئاستيكية ؛ 
مغزى معينا يحصر المعنى الأشمل لها ؛ وبقيده فى خانة 
أخلاقية » أو إبديولوجية . 

إن الرواية ؛ فى نهاية الأمر ؛ هى محصلة أشياء 
عدة متراكبة ؛ تفصح عن أشياء غير مقولة ؛ أو الحديث 
بما همّشْه العقل ونفاه : المنطق ؛ . إنها حرية المتخيل 
واللارعى ؛ وإدانة يعبر عنها بالسخرية » أو الرعب ؛ تفيد 
من ععدة قنوات تقئية حدالية ؛ لتبليغ هذه الإدانة » 
وإيصال القارىء إلى منطلقة الحيرة والتردد رهى منطقة 
الوعى ؛ بما هو محتمل ؛ وماليس بمحثمل ؛ ودعرة 
جديدة لرؤية الواقع والنفاذ إلى عمقه المظلم الرهيب ٠‏ 
؛ - وظيافة التباهية: 

وتعزى إلى سارد يقوم بإيجاد مكان للمتلقى وسط 
المحكى ؛ حيث يوجه إليه السارد الخطاب تنبيها أو سردا . 
والحكى فى هذه الروايات لا ينوجه إلى كائن معين 
داعل النص ٠‏ لكن السارد الفانئاستيكى يفترض قارئا » 

لا 


شعيب حليفي 


والأحداث فوق الطبيعية تعمل على إثارة انتباهه . كى 
يكون مهيئا للا سيأنى . 
6 وطيفة الاستشهاد: 
وهى الوظيفة الخامسة التى يتكفل السارد بإمجازها 
فيما يوم به من وظائفه المتعددة , ونتجلى فى إثبات 
السارد ‏ إن فى خطابه التقديمى أو فى نضه الروائى - 
للمصدر ؛ أو المصادر ؛ التى استمد منها معلوماته ؛ كما 
جاء فى ( أوراق شاب ..)؛ وهو استشهاد إيهامى فى 
امحكى الفانتاستيكى بحيث تكون الذاكرة هى المصدر 
البهى » شأن ( دوائر ..) حيث يلجأ مجيد طوبيا إلى 
الفولكلور الشعبى اختلط بما هو سحرى وعجائبى لصوغ 
نسيج محكى فانتاستيكى ٠‏ كما يعمد السارد 
الفاتاستيكى إلى الحلم والاستيهام من حيث هما 
مرجعان مرفودان بمصادر أخرى ( الريش - طرف . . 
إلع ) , 
إن الخبلة ؛ بكل ما تتضمنه ؛ تبقى هى الحقل 

المصدرى الوحيد ‏ وليس المطلق ‏ للسارد الفانتاستيكى 
الذى يزرع خطابه بمصادر توهم بالإحالة على الواقع » 
تلميحا ؛ أو تصريحا ( ١‏ أرواح هندسية ؛ ٠١‏ الريش 20 
رهذا اللجوء يبقى ذا وظيفة تكسر من تصاعدية التخيبل . 
بالإضافة إلى الوظائف الخمس السالفة 4 ؛ هناك 
وظائف أخرى ذات أهمية عند السارد الفانئاسئيكى » 
مها أن هذا السارد ملزم أيضا بالتعليق على بعض 
الأحداث ؛ سواء كان السارد ملتحما أو غير ملتحم 
بالحكى » فهو من حين لآخر يقحم تعليقا فلسفيا أو 
إيديولوجيا » يتغيا من ورائه لحفيق الوظائف الأخرى : 

١ -‏ ذلك هو الموث إذن . ألم ساحق حاصله 

تخرر الكبان من عنصر الجسد . وبه يتحفق 

اله ر من النقصض. ذلك الذي شسرطه 

الجس, 

- ولا . . أنا لست ميمًا جديدا ؛ أنا ميت 

منذ الأزل . أنا مت قبل أن يخلق العالم كلهء 

حتى قبل أن يكون هناك موت + 2550 , 
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وظائف السارد متعددة » وهى ججزء من تركببة 
عامة تهدف إلى تقديم أحداث فوق طبيعية ١‏ بطرق 
وأساليب تمنح النص سردية حفيقية بخلق تشاعل 
«انفعال. ولعل النص الفانتاستبكى قد استطاع أن ينوع 
فى طرائق السرد ؛ ويستوعب السرديات الحديثة الهادفة » 
بجعل الروابة أكثر مروئة » وقابلية للائفتاح على نصوص 
ومنظورات أخرى . 


الوصف الفانتاستيكى 

!يتموضع الوصف باعتباره مستئوى رئيسيا فى الخطاب 
الفانئاستيكى بجوار السرد ؛ فيشتغل على خصوصيات 
تتعلق , مباشرة ٠‏ بالكائنات والأشياء » كما يبسط القصة 
فى الحيز ‏ بتعبير جينيت - بالإضافة إلى صعوبة تعريفه 
نظريا ٠‏ خمصوصا لما يتعلق الأمر بوصف أشياء غرائبية » 
وعوالم مسحورة ‏ حلمية ؛ وفوق طبيعية؛ مثلما كان 
لأمر ديما ٠‏ فى الأوصاف التى زر بها مؤلفات 
الوهرانى والقمزوينى وابن بطوطة ؛ وغيرهم ؛ وفى الرواية 
العربية الحديئة بأشكال وطرائق مختلفة . والوصف فى 
هذه الحالة يأئى مشحونا بقوة إضافية مجعله ٠‏ شبكة 
دلالية وبلاغية منظمة بقوة ١‏ '"" . إنه شبكة لتصيد 
العجائبى الصادم باستعمال أوصاف ونعوت ؛ فى حين 
يستعمل السرد الأفعال فى زمنيئها الحركية . وقد عرف 
الرصف تطورا نوعيا وسهما داخخل خطابات نظرية » 
بلاغية ٠‏ وشعرية 40"", فابتداً عند نهاية الفرن الثامن عشر 
وبداية القشرن اناسع عشر فى أن يمثلك قانونا أدبيا » 
حتى باث عنصرا محوريا فى النسق الروائى » ومحركا 
للنص » ووسيلة لإلفاء بعض القيم الحكمية . كما 
أصبح للوصف سلطة ومساهمة فى معرفة الأفراد » 
وشخوص الرواية ؛ معرفة دفيقة تتناوب بين ما هو ظاهرى 
وباطنى . أى التركيز على عرض شىء على الأعين , 
وجعله معرفا بالتفصيل . إنه يعطى للوصف المتعدد 
والصسسادم 2505 (01م19] مكانة » حينما تكون العبارة 


ون ٠‏ ذات قوة وحساسية مدهشة ؛ آنذاك بجىء 


اااااااااااااخ“#كلنك“ 002020 مكونات السرد الفانئاستيكي 


الوصف الفائتاستيكى متعددا وصادما بدوره ؛ مادام 
بشكل وسيلة تتم بها المبالغة فى تصوير حادث ما أو 
كيان معين . من لمة ؛ فإن الطفرة النوعية للوصف 
الفانتاستيكى هى طفرة محايثة للسرد ومرتبطة به » جاءت 
فى إطار التجريب الروائى الذى فجر المككونات السردية ‏ 

والرصف ضمنها ‏ فاستبدلت الوظائف وتحولت » 
مستجيبة فى ذلك لتحولات الواقع ؛ والتجول فى الخيلة 
أيضا . كما أن هذه الطفرة ستكشف عن هيمنة الوصف 
الفانتاستيكى وأهميته فى إيصال الحدث فوق الطبيعى » 
وتجسيده على مستويات معينة فى تناوب مع السرد الذي 
يكمل الرصف ويعضده . 

وللوصف فى الخطاب الفانئاستيكى دور دقيق فى 
تمغيل هذا التشكيل ؛ كما أنه يمتلك أدواته الخاصة 
التى تعمل على تنظيم الحكى ؛ بقصد معرفة خاصة » 
ججعل المتلقى يطرح مجموعة من التساؤلات المنهجية 
فيما يتعلق بوضعية السارد الواصف ومواقعه , ثم الشىء 
الموصوف ؛ أو ما يعسزى إلى الهوية الفانتاستيكية 
للورصف؛ وهذا هو أساس السؤال الاستراتيجى الذى 
بمحصل بالإثام, امد إلى تمتميض هوية اوضق * 
وغٌديدها عن طربق ضبط المستويات ؛ انطلافا من 
تجليائها داخل النصوص الممثلة لهذا النوع ثم الأنواع 
والوظائف الأخرى . 
أولا : مستويات الوصف الفائتاستيكى : 

يتخذ الوصف فى الحكى الفانئاستيكى مستوبات 
متعددة ؛ لكن طرقها متقاربة » خصوصا لا يتعلق الآمر 
بوصف أشياء فوق طبيعية نتطلب دقة شديدة . فهناك 
طريقة يندمج فيها الوصف بمجموع نصى واسع » 
وأخرى بمثل فيها وحدة مفككة تعمل داخليا ؛ ونضمن 
نماسكها الدلالى ('؟) ؛ وهما طربقتان تحقفان وجودا 
فعليا فى الرواية » لكون الخطاب الفائئاستيكى يعمد إلى 
وصن الشىء فى حركيته ؛ وسكونيته ؛ وقد عودنا 


الوصف أن يكون من زاويئين الثئين سواء من شخصية 
ابئة أو شخصية متحركة . فى كلا الحالتين يكون 
الشىء الموصوف جامدا متوقفاء لكن الوصف 
الفانئاستيكى فى استغلاله للوصف المشهدى الموسع من 
جهة ؛ والوصف اجمتزأ من جهة ثانية ؛ يقلب المعادلة 
فيجعل الشىء الموصوف هو الذى يجرى عليه الحكم 
بالشبات أو بالحركية ؛ وغالبا ما تكون الموصوفات فوق 
الطبيعية حركية ؛ بينما الشخصية الواصفه ثابتة ؛ فعواد 
فى ( دوائر عدم الإمكان ) يصف ببلاغة متمكنة السلم 
الذى نصعد عليه ؛ هنومة ؛ إلى السطح » كما يصف 
هذا السطح وفرحته ؛ وانتعاش الشجر ؛ والطوب والسور 
والشراب والزرع والضفادع والنخيل والقطط والنجوم 
والهواء ( ص .٠ 5 ١55‏ إنه وصف شياء مجسمة 
جعل الواصف يختار مفردانه بدقة » فيمرج الوصف 
بالحوار لتأكيد ما يصف . 
فالواصفب الذى هو سارد الرواية وبطلها الدرامى 

عواد ؛ إنساد مختل » كما أن واصف أحداث ١‏ وقائع 
حارة الزعفرانى ) محابد لا يروى إلا بالاستناد إلى 
الشخوص المشاركة أو الوثائق ؛ ودور الوصف فى هذه 
الأعمال الفانتاستيكية هو الاشتغال فى السرد ؛ وتخريكه؛ 
مادام الرصف ينطلق معمدا بتأملات فلسفية تخترقه 
وبحوارات متخيلة استيهامية : 

صار الليل حزنا ؛ والنهار بحا . . وتمايل 

عودها المياس أمامى ادبا بصمت بختها . 

عصرنى الألم وشسعرت بالمرارة فبى 

فمىع!!؟ 
فضلا عن المستوى الدقيق فى نرصد الأنات ؛ غير 
المسموعة ؛ ومزج التوصيف بالبالغة والتعجيب ٠‏ 

كل هذا يطرح السؤال عن مدى ارنباط الواصف 

الفانتاستيكى بالوصف وكيف يطبعه بكثير من المبالغة 
والدقة , ذلك أن ١‏ عواد » والرواة الخمسة أو ه م أزاد » 
يصفون أشياء لا يراها السارد العادى ‏ وإن كان من 


0 


شعيب حليفي 


النوع العليم بكل شىء ‏ فيشبئون لحظات مشهدية 
موصوفة بعدف ؛ شأن سارد ( وقائع حارة الزعهراتى ) 
الذى يقدم أوصافا متبابنة للشيخ عطية ٠‏ من أفواه سكان 
الصارة ٠‏ وبذلك فللرصف مسقويات للالة 2110 1 

١‏ هو أولا العكاس لانفعال شخصية الفنان الذى 
يهسدف إلى إثارة المتلقى عن طريق اخستيار رتصديف 
العديد م الجزئيات ٠‏ فسليم بركات أو يحيى الطاهر أو 
عبد الحكيم قاسم يلجأون جميعا إلى لملمة شظابا مشعة 
نبدو مهملة فى زوايا عجائبية ؛ ونوظيفها بصرامة , إذ إن 

“ الفعالات المبدع وهمومه تبهم ٠‏ غضبها الأدبى افى 
وصف متوتر يلهب رحم الأشياء وكياناتها ؛ فيعطيها 
وجودا فانئاستيكيا متفردا بنبسط على قطبى التوتر 
والانسجام . 


أوصاف التوتر نؤسس بلاغة التخييل المستندة إلى 
الغرابة المقلقة والمفارقة » فيما يروم قطب الانسجام فضلا 
عن خلق مسوغات فنية وغبر فنية لتلك الغرابة 
والمفارقات. وتتوضح مستويات الوصف الفانتاسئيكى 
انطلاقا من كل الأعمال الروائية ‏ السابق ذكرها ‏ التى 
تبرز مدى تفويضها للوصف الكلاسيكى المهتم بالتزبيين 
؛ والتمادى فى لتحسيس القارىء بقدرة المؤلف ٠‏ على 
الول بأنه عين تكتب مستددة إلى بلاغة تستعرض 
مسالكها وتقنياتها . إن مستويات هذا الوصف تجىء 
مغايرة؛ بحريته وحركيته من جهة؛ ثم باهتمامه بالهامشى 
اخبوء فى الواقع المرئى أو اللامرئى التابع فى اللاوعى 
واغخيلة؛ أو فئ الذاكرة الجماعية؛ من جهة ثانية. 


؟- يأخد الوصف على عائقه جعل المتلقى مهتما 
بما يوصف ؛ والأحداث المرافقة لما هو مرصوف . 
فحينما يهتم سارد ( طرف ...) بوصف المكان ؛ فإن 
ذلك شىء مقصود ٠لا‏ يفعل ذلك من باب التزيين » 
بل يهدف إلى جلب اهتئمام المتلقى إلى غرابة المكان » 
ملما يلجا إلى إثارته عن طريق وصف الشخوص 
والأشياء . : 
5 


١‏ باب كبير له عقد عال جهم ؛ بسيط 
الزخرف فى جدار عميق الصمت من كثل 
الحجر الأبيض عليها غبرة القدم , الممصراع 
من غليظ الخشب لمزم بصفائح الحديد 
المدقوق فيها مسامير كبيرة الرؤوس» 2450 , 


"- بتجلى المستوى الغالث فى خدمة الوصف 
لفسراءة سمات سخ وص الرواية ؛ وذلك بالوصف 
المشهدى لهذه الشخوص ثم يساهم فى إعطاء لهات 
مشتئة عن شخصية معينة جتمع فى ذهن المتلقى عند 
اننهائه من قسراءة السرواية . فى ( أرواح هندمسية ) 
لم يكئف ؛ الخمسة اللامرئيون ٠‏ بوصف المظاهر 
الخارجية ٠‏ ) - دهر ؛ فقط ؛ بل إن وصفهم انصب 
على السمات ؛ والأشياء الداخلية الدثيقة ؛ حيث 
يتقاطع مع الشخصية الواصفة ؛ وهو ما يلخصه تخطيط 
هامون (44) التالى : 


هذ المستويات الثلاثة التى نتنوع على الشكل أعلاه؛ هى 


وجه من وجوه الوصف الفانتاستيكى ؛ المتسلح بالتصعيد 
والمبالغة ؛ ثم التجسيم والدقة مع الاهتمام بالجزئيات 
البسيطة المكونة لنسيج الرواية . 
ثانيا : أنواع الوصف الفانعاستيكى : 

استطاع الروائيون التجريبيون بحساسيتهم الجديدة 
الوصول إلى تكسير النصوذج الكلاسيكى للوصف ؛ 


الذى كان يعتمد على ( الشخصية ‏ النظرة ‏ الشىء 
الموصوفن ) 10" , فصار منقلبا مع الاحتفاظ بالنظرة 
0ع من حيث هى محور يربط بين الشخصية 
والشىء المورصوف إلى ( الشىء الموصوف - النظرة - 
الشخصية) . 


() النظرة 
)١(‏ الشخصية (5) الشيء الموصوف 
(؟) النظرة 
)١(‏ الشىء الموصر () الشخصية 


هذا التتحول هو جزء من تمولات ععدة فى باقى 
المكوناتث الملتحمة مع الوصف فى نسيج متكامل امع 
تعددية الوصف داخل الغكى الفائتاستيكى الواحد . وقد 
ميز البلاغيون هذه التعددية فى ستة ة أنواع ع جعل الواصف 
الفانتاستيكى يلتزم بها مركر أعلى لواح معينة لتقيرها:” 
دوك أخرى : 
-١‏ وصف الزمن عنطصههمههم©) 
يأنى فى المحكى الفانتاستيكى متميزا لكون الزمن 
يمثل خاصية جوهرية فى مخديد الفانتاستيك . ومن لمةء 
فإن وصفه يحظلى بأهمية زائدة ؛ وبشمثيل زمنى يواز 
انفلات الزمن من قبضة التحديد والتقويم المتعارف عليه ٠‏ 
وماق ويك ارق با طرف من 
خبر الآخرة ) بترصد السارد لزمن اموت ؛ وزكمن الحلم » 
أو فى ( دوائر عدم الإمكان ) حيث الذاكرة تبدأ أالحكى 
من نقطلة موت هنومة لم تمر عبر أزمنة مخترق ؛ ويشم 
دعواد ؛ وحده أبخرنها : شأن الزمن فى ( 0 


مكونات السرد الفانتاستيكي 


هندسية) و( الريش ) والأيام الضائعة من التقويم الزمنى. 


؟- وصف المكان عأناترهجوم10' 


يشكل ورصف المكاث » بدوره : تقلا داخل المحكى 
الفانتاستيكى ؛ ؛ حتى إنه يمكن الجزم بأن أغلبية 
الأوصاف خاصة بالمكان المنعين ٠‏ أو غير المتعين . ففى 
( أرواح هندسية ) تننائر : عبر جزئى الرواية : أوصاف 
دتيقة للمكان غير المنعين الذى يعرف بالفرائن » 
ومكوناته التى مخفلى فى الرواية باهتمام خاص : 
١‏ انهارت عمارة ؛ أبى كير ؛ ولم يسلم 
محبطهاء فى قطر يتجاوز أربعمائة مثر ؛ في 
المحلة التى عاد إلينها قاطنوها إثر الهدنة 
الدولية والموائيق المعلومة والمجهولة الى لذت 
بالمحاربين الندولين إلى الجهة الثانية من 
البحر ؛ لفل ” 
كذلك يجيء أرصاف المكان فى جل الأعمال 
الفاتئاستيكية ملتهبة وعميقة ؛ من خلال الرغبة في 
القبض على الذرات عبر المرئية فى ذلك الفضاء المولد 


؟*- رز صف المظهر الحارجى للشخصية 
عتطمومومموومط 


ووصف ذكرها 518046 ؛ والوصف الجسمى لها 
:031 وأيضا الوصف الحى للحركات والاتفعالات 
عدوم نزام مزل وهذه أنواع أربسة من الأوصاف اللجزأة 
الخاصة بالشخوص الروائية . فمن جهة أولى » فإن 
وصف المظهر الخارجى للشخصية يساهم فى إعطاء 
صورة واضحة تتكامل مع الوصف الجسمي . وعندما 
يعمد راوى ( حارة الزعفرانى ) إلى وصف ١‏ الشيخ 
عطية ؛ ؛ فإنه يصفه عن طريق الآخرين ؛ إذ هو شيخ 
ام 


يقطن فى حجرة معتمة ؛ له بريق فى عينيه المستديرتين » 
جاوز المائة وخمسين عاما ؛ له لحبة يتخللها بياض . 
ويذكر الأهالى أنه سيرى القيامة بعينيه ؛ ولد من بطن 
أمه نابت اللحيسة نكلم بالقسرآن قبل خروجه من 
الرحب؛*!". كما يعمد عبد الحكيم قاسم إلى وصف 
جد الحفيد بالإيقاع التعجبى نفسه » فهو : 


١‏ شديد التحول ؛ جلبابه الأسود الكشميرى 
الشمين معلق على كتفين مدببين : ححته 
صدار ناصع من القطن له أزرار صدفية وجه 
الجد مخيف له عين ملموسة بالبياض كأنها 
زلطة ؛ أو حبة عد رخيص ؛ العين الأخرى 
محمرة ١‏ مخبوصة: شائخة الجفوكد ؛ الفك 
الأسفل محطوم معوج؛ 150) 


كما لجأ ٠‏ الخمسة ؛ اللامرئيون إلى أوصاف 
متعلقة بالشخوص الموكولين بهم ( بالطفل صاحب 
الجمجمة الرخوة وأ . دهر ) . لكن الجديد فى 
توصيف الشخوص هو أن هؤلاء الرواة استطاعوا » من 
موقعهم بوصفهم رواة ؛ أن يدفعوا فى كل حين 
بالقارىء إلى تمثل أوصافهم عن طربق صفات ونعوت 
بصفون بها أنفسهم؛ تتخلل كل فصول الروابة . 

ويبدو أن الغاية من هذه الأوصاف للمظهر 
الخارجى للشخصية ترتبط بتأدية وظيفة تساهم فى تأكيد 
الفانتاستيك وسمة التعجحب فى هذه الشخوص ؛ فوصف 
١‏ دبثر ) أو( م أزاد » » أو الشيخ عطية أو الحفيد . 
إلخ هى أوصاف فانتاستيكية للمظهر الخارجى لهؤلاء » 
نشير إلى المظهر الداخلى ؛ النفسى والفكرى ؛ بحيث إن 
سمة أوصاف شخوص الروايات السابقة هى الضجر 
والعنف غير المحدودين ؛ والانفعالات المرسومة بدقة . 


إن الأوصاف الخاصة بالشخوص هى مظهر تأكيد 
الفالئاسئيكى ؛ قصد استيلاد شخوص تستطيع احتثمال 


اللامألوف والسير به فى آفاق أبعد من أى تصور . 
1 


كما يلجأ السارد /الواصف الفالئاستيكى : فى 
كل أوصافه . إلى اخمتيار مفردات وعلامات أسلوبية 
تساهم فى تخصيص ١‏ ضف 1 أنطلاقا من اسنتمهاله 
لاستعارات تعاقبية تتعلق بالتشكل وكل الأدوات البلاغية 
مثل التكرار فى استعمال نسقى لوحدات النص ميل || 
وحدات منفصلة » قيلت أو ستقال , والروابط التى تقوى 
الالنحام الداخلى للوصف ؛ وتربطه بامحكى عامة » 
فضلا عن الدينامية التى تدفعها إلى خلق مدونات 
وصفية خخاصة /*!١‏ تعطى لكل موضوع وصفى 
مصالحاته الخاصة ؛ مثلما يلس إلى ذلك رواثيود 
عديدوذ ؛ بتخصيص مصطلحات ووحدات معجمية من 
حقولها الأصلية فى وصف كيان ما ؛ الشىء الذى 
يفضى بالتوسع الإسنادى 22601284107 ررم أقمعم8 إلى 
فرز ستة نماذج من الوصف ٠؛‏ منبثقة عن تصور المدونة 
الوصفية : 
السمودج الأول 1 

وه كلما صار الوصف تقنيا » يستعمل مفردات 
ذات دلالات أحادية 100708611006 أو أسماء أعلام - 
علمية ؛ وقد صار هذا الوصف لغة فردية متخصصة 
يتعذر معها فهمه 7؟*' . ونحكى الفانتاستيكى يبتعد عن 
هذا النمرذج الذى يسود المؤلفات العلمية المتخصصة. 


اللمرذج الغانى : 

الموضوع الموصوف ؛ المقدم 0 الوحدات المعجمية 
المشكلة له سهلة ؛ يستطيع المتلقى فهمها لكونها لا 
تغرق فى أوصاف حشوية أو تزينية » بفدر ما تنصب على 


وصف يهدف إلى إيصال المعلى . 


الدمو ذجِ الدالث : 
ويعمد إلى إدخال نوع من الكتلة الدلالية عواظ 
فنا ناد فى النص » التى من الممكن أن تؤول 


سسسب يبي مكونات السرد الفائثاستيكى 


بعارق متنوعة من طرف المتلقى 2077 ؛ أى أن الوصف 
يجىء مفتوحا على نوافذ متعددة بعدد المعانى التى نتيح 
للمثلقى إمكانية التأوبل ؛ ونفكيك تلك الوحدات ٠‏ 
فحينما بصف الجر ٠‏ محظوظ ؛ فى ( حكاية على 
لسان كلب ) القادمين من المدينة إلى الريف » والكلبة 
البيضاء ١‏ لولو ؛ » فإنه لا يفعل ذلك اعتباطا : 

٠‏ قفز الأولاد من العربة المكشوفة التى تشبه 

الأوزة 0 وعائقوا وفبلوا أولاد أصحاب البستاك» 

وببات صاحب البستان ؛ ونطت من العربة 

يكسوها شعر غزبر وكان اسمها لولر ؛ وكان 

برقبة لولو لوق من الجلد تدلت منه أجراس 

تدق وتنشر النور » وكانث لولو رشيقة الخطوة 

مشبها على الأرض يشبه الرقص و (14" , 
فهذا الرصف يعطى دلالة ستساعد المتلفى على فهم ما 
سيأتى من أوصاف وأحداث ؛ مثلما هو الأمر فى كل 
امحكيات الفانتاستيكية التى نأنى أوصافها محملة بكتلة 
دلالية تساهم فى تأوبل أحداث الرواية ٠‏ 
الدموذج الرابع : 

وينجلى فى ظهور مصطلحات مقوليةةم 51601 

بخصرص وصف الملامح : وهى مثل كليشيهات قائمة, 
كأن نقول: ٠‏ جبين وضاء كالثلج ؛ ؛ فهى صور بلاغية 
غيل إلى القول بأن المحكيات الفانتاستيكية تتميز بهذه 
الخاصية اللغوية » بل أكثر من هذا أن هذه المصطلحات 
المقولبة ترقى إلى مستوى الصور فتأنى صادمة ؛ 

د فكاك الموت كغيره من المحاربين الذين 

احتالوا لكل شىء .. ؛ فبدوا مدججين 

فى هذا الطرف أو ذاك ؛ 90" , 

١‏ أنتم قطط مزيلة » . تقول الأم فسيسرد 

أولادها: 


أنا ؟ يا للبهائم . 

أنت نعم » شخيرك كمؤخرة الكلبة ٠‏ 

شخيرى أنا ؟ منىّ والدكم ملوث بالسل 

يأولاد الفضيحة » 090" , 

05 . حيث تتدلى مخيلة أ . دهر من 

الشراغ المعدنى كورق الزينة الملون فى بيت 

منهوب . وإذ يلتفت الشاب نفسه إلى مخيلته 

النى تتجسد بعيدا عنه كما لوب نزعه 

يي 
فهذه الدماذج وغيرها : تمثل وصفا يششمل على 
كليشيهات وصور تبدو ثرية بإعطاء الشىء الموصوف 
وجها آخر أكثر إشعاعا بدلالات متعددة لا تتوقف عند 
قراءة واحدة . 
المردج الحامس ١‏ 

وهو النموذج الخاص بوصف يضمن مسدونة 
خالصة للمفردات اللتقنية اخصصة للإضاءة واعتماد 
سلسلة من الاستعارات ؛ أى الوصف بمفردات مركزة 
وصميمية خحقق الإضاءة لجمورع المحكى ٠‏ فأثناء ورصفت 
انفعالات الشخصية ينبثق معجم السارد من مدونة تخص 
مغاير ٠.‏ 
الدمودج السادس : 
فى هذا النموذج يظهر الرصف كأنه مشوالية 
خخالصة من الإسنادات »؛ بارتكازه على مدوئة تنشمى إلى 
الحواس الخمس ؛ رهى مدونة طبيعية ؛ ومألرفة 0 
مادامت لا تتجاوز الأوصاف المحتملة ؛ فرارى ( وقائع 
حارة الزعفرانى ) يصف عن طريق السماع والإسناد » 
مم 


و م آزاد ؛ يصف انطلاقا من النظرة المؤوسسة لقيام 
وصف يتضمن المقومات الجمالية كافة . 

إن هذه النماذج التى هى أنواع وصفية » بالإضافة 
للأنواع الأخمرى ؛ نشكل قوام الرصف الفاناستيكى 
المندغم فى ثنايا الحكى ؛ والمنبئق من زوايا السسرد » 
والحوارات ؛ والخطاب المباشر ‏ وغير المباشر ؛ ثما يجعله 
وصفا سرديا قائما بذاته . 


ثالنا : وظائف الوصف الفانتاستيكى ؛ 

إذا كان الوصف هو إحدى العلامات المفضلة فى 
الأدب 0 كما بفول جان ريكاردو بلي 0 فإن ذلك يتأنى 
من الوظيفة التى تعزى إليه و تشغل حيزا رئيسيا فى إطار 
الحكى يتنافسر مع باقى مكونات الخطاب الروائى » 
فالوظيفة التى كان يشغلها الوصف فى الأعمال الروائية 
لم تعد مقبولة اليوم بفعل التحولات والتراكم الروائى 
الذى أفرز تصورا حقيقا بالمناقشة » فيما يتعلق بالوصف 
وعمله داخل النص » باعتباره ‏ كما يقول بارت - 
صانع عالم خيالى 17" له وظيفة استرانيجية أمام الوظيفة 
الكلاسيكيية التى كانت ترنبط بالتربين ؛ واستيلاد 
الديكورات ؛ مع الإطالة فى وصفها , على غرار أعمال 
بلزاك وجرجى زيدان فى رواياته التاريخية ؛ أو حمتى 
الأوصاف المبشوثة فى الأعمال الشرية القديمة ؛ لكن 
وظبة طيفتها عند 1 إدوار الخراط ١‏ وهوريصف الدواخل 
الملتهبة لميخائيل جام رامة 0 جىء مغايرة 0 وذات توجه 
معين » يكسر التوجه الكلاسيكى التزيبنى كما كسره 
بجاء ظاهر 0 وسليم بركات ؛ ومحمياك البساطى 4 
ومحمود الريماوى ؛ وغيرهم من الروائيين الذين وعوا 
المسألة الرصفية مسلحين بجهاز نظرى يدرك أهمية 
السحولات فى إطار رواية عسربية تقسيس النبض الممثل 
لكيانات الهوية المحبطة 235 , 

ويساك يستطيع فبأم فيليب هامولٌ مرة أخرى أن يرصد 
للوصف خمس وظائف ٠‏ بعضها يلتغى أو يختلف مع 
قم 


وظائف الوصف الفانتاستيكى التى لا تخرج عن مكوناته 
وعمده التى سنها النقاد والمهتمون بهذا الجنس الأدبى ؛ 
-١‏ الوظيفة الفاصلة / التحديدية 784106 8م16 
وهى الوظيفة القائمة فى جميع المحكيات ؛ إذ يقوم 
الرصف بالفصل بينه وبين السرد مادام هذا الأخير يبدأ 
حين يتوفف الوصف . هذا التحديد للانتقال يستعمل 
العديد من الوسائل ؛ نقد بحس به المتلقى كما قد لا 
يحس به », فتكون هناك مرونة وفقت المحكبات 
الفانئاستيكية فى تحقيقها بسهولة الانتقال دون خلق 
نشاز ها . 
« م ١‏ بنطلق على يديه ؛ وقدميه , أكثر 
خفة:؛ والمكان المعمم ؛ فى الليل ؛ ينضح , 
رويدا رويدا ؛ لعينيه الثاقبتين وهو كما لم 
يعهد ذلك من قبل يتشمم الجهات كلهاء 
معاء بحساسية تفصل الروائح امختلطة : هذه 
رائحة سويقات قمح محصودة ؛ هذه رائحة 
قنبيط ؛ هذه رائحة جدول مياه ,. ٠‏ 2317 , 
يبدو جليا فى هذا المقطع ,كما فى مقاطع روائية 
متعددة ؛ امتزاج نسجى بين الوصفى والسردى بكل 
أنواعه » فالسارد هو المتكفل بالوصف والسرد » والتعليق» 
والتسساولات » وكل ذلك يتم دون أن يحس المتلفى 
بالانتقال بين الوصف والسرد , 
- الوظيفة التأجيلية10112001 
وهى الوظيفة الثانية . وهى أساسية فى الخطاب 
الفانتاستيكى ؛ لأنها تعمل على تأخيرات متوالية لخاتمة 
منتظرة » فقد ينساب السرد بأحداث تتطور كأنها فى 
اشتعال دائم . لكن السرد فجأة يتوقف مفسحا المجال 
للوصف الذى يوقف كل حركية زمنية ؛ وهذا الإدخال 
الوصفى يؤدى إلى وظيفة تأجبل استمرارية الحدث فئ 
الزمن ؛ وهو ما تلجأ إليه الرواية الفانتاستيكية ؛ خصوصاء 
حين يتعلق الأمر بإعطاء نفسبر ما » يتأرجح بين التفسبر 


الس بإب بت مكونات السرد الفانتاستيكي 


العقلى والنفسير فوق الطبيعى » ففى ( طرف..) يعلن 
السارد ؛ بدءا ؛ موث هنومة ثم ينطلق فى أوصاف عديدة 
ومتنوعة : 

«١‏ صراخ النساء يسوط القلوب برعب وجزغ» 

وجوه عليها غبرة الرجال ؛ بحوقلون ذاهلين ٠‏ 

النساء مشقوقات الجيوب ؛ مجروحات 

الخدود؛ معصوبات الرؤوس بالطرح السود ٠‏ , 
ثم بصف زوج الميت ٠١١‏ بوجهها الأسمر الوسيم , 
وعينيها البنيئين ؛ وحاجبيها المنقوسين ؛ رأسنانها 
الناصعة كقطع الصدف ؛ ؛ بعد ذلك يستمر فى تأجيل 
الحديث عن اميت ؛ بأوصاف أخرى تؤدى وظيفة 
تأجيلية تساهم فى نمديد الحكى ؛ ومحاولة تعديل 
المعادلة بين زمنى الحكى والحكاية . 
"- الوظيفة التزينية 242078176 

وتتحقق عندما يئم دمج الوصف فى نسق جمالى 
وبلاغى . ونطرح هذه الوظيفة إشكالا لابد من حله ؛ 
وهو أنه قد كان لها وجود قديم مهيمن ؛ أصبح ثانويا 
فى الرواية الحديئة ؛ وإنما يتوخى من الشزبين خخدمة 
الوظائف الأخرى بالإضافة إلى الطابع الجمالى ؛ الذوقي 
الذى عمّقه ؛ مادامت الرواية تسعى لتحقيق وظيفة المئعة 
الفنية إلى جوار وظيفتها الأساسية ؛ كما هو الأمر عند 
بركات ؛ والخراط ؛ وطوبيا . . . فهم يتحايلون على 
هذه الوظيفة لاستبدال جوهرها ببلاغة مقصودة ؛ ولغة 
متعددة تفضى لمعان كثيرة . 
4 - الوظيفة التعظيميتةء!:)ةواضهدع:0 
وذلك لضمان التسلسل المنطقى للقرزءة . وتخديد 

١‏ المنطقى ؛ هنا يشير إلى غياب الشغرات الفنية التى تعد 
عيوبا . فلكل محكى منطقه الخاص : بداياته ثم نهايته » 
وطرق السرد ؛ وعرض الأحداث والوصف . من ثم ٠‏ فإن 
مبطق المحكيات الفانتاستيكية يدخخل فى استرانيجية 
التجريب الروائى من جهة , كما هو محكوم بالتزام ما 


يصعد فى أحداث فوق طبيعية ؛ من جهة ثائية . نفى 


(أرواح هندسية ) ولدوائر ...) و(طرف ...) و(أبواب 
المدينة ..) يطغى الوصف السردى الذى يسعى السارد 
من خلاله إلى تنظيم حكى يهيىء المتلقى لعقبل 
الأحداث العجائبية . 

© الوظيفة التببيرية ع1هد لم50 


وهى الوظيفة الأكثر أهمية . وهى أساسية في 
الوصفب الحديث ؛ والفائئاستيكى منه على الخصوص . 
والتبكير هنا يؤدى إلى التمركز فى حقيقة معينة كاعتبار 
الإنسان حقيقة الكون المركزية للحكى ؛ يحمل مجموعة 
معلومات مباشرة أو غير مباشرة حول شخصية ما ١‏ فالتبثير 
هنا إيديولوجى له خلفية لقافية واجدماعية وسياسية ٠‏ 
يسعى الواصف من خلالها إلى نبكير كبان أو كائن ما » 
بتقديم معلومات وصفية داخلية وخارجية ؛ قصد قول 
شىء آخصر بار , والوصف بالنسبة للشخوصض 
الفانتاستيكية هو تبثير للفانتاستيكى ؛ ومركزة الشخوص 
بالإضافة إلى تبثيرات موازية فى وصف الأمكنة؛ وغيرها 
من الكيانات العديدة المبأرة بالوصف , المركز والدقيق 
لغاية محقيق الفانتاستيكى . 

إذن » فوظائف الوصف الأربعة الأخرى تعد 
مكملة للوظيفة الأساسية فى الخطاب الوصفى 
الفانتاستيكى لكونها تحقق للحدث - ألناء سرده - هويته» 
نتجسمه ؛ وتخيله إلى إمكانات متعددة فى التأوبل ٠‏ 

إن اشتغال السرد والوصف معا * فى الخطاب 
الفاتئاستيكى هو اشتغال قائم على التعاضد بين باقى 


تطغ 
يمكن أن مجازف ببحت «مصطلحات» نسبية واصفة ولخليلية ) 


لستمدها من حقول معرفية أخرى ؛ وذلك يدعث السسرد 
الفانتاستيكى بأنه سرد مغناطيسى 1188114118 له قوة لا مرئية 
يستجلب بها المتلقى ؛ وتتمثل فى الحدث والتقنيات ؛ والطرائق 
السردية التي تتكفل بصوغه . 

أما فيما يتعلق بالرصف ؛ فيمكن اعتبار الوصف الفانتاستيكى بأنه 
ارصن فلكى - خرائطي؛ يمد إلى التشريح ؛ والرسومات 
النفسية ؛ والتفاضيل الدقيقة والمعيرة . 

8م 


المكونات الأخرى ؛ وإن كان السرد الفانئاستيكى 
يستخدم لإغناء أبعاد معرفية نتعلق بسره حدث فوق 
طبيعى ٠‏ وإبراز العناصر العجائبية فيه من أجل خلق معرفة 
معينة ؛ من مخلفاتها الواضحة أنها نفرز الحيرة والتردد » 
بالإضافة للجانب الدلالى الذى يساهم كشيرا فى إرساء 
رواية فالتاستيكية ذات أسس ومكونات . فإن الوصف 
الفانئاستيكى يجىء متعددا وحيا ؛ مرفودا بأسلوبية 
جديدة تكسر البلاغة الأحادية للمعجم ؛ فتعمل على 
إخصاب أبعاد النص الفنية والإيديولوجية . 


إن السرد والوصف يسيران فى طريق واحد نحو 
جريب يقوّض السرد الكلاسيكى ؛ ويخوض غمار 
المغامرة من أجل سرد يروى أحداثا ملتهبة رق القارىء 
بغرائبيتها ؛ وتثرك به لوعة معينة ؛ من أجل وصن 
فانتاستيكى يجسد ٠‏ بأسلوبية شعرية ؛ أبخرة تلك 
الأحداث العجائبية حتى بتحسسها المتلقى ؛ فتنتابه حيرة 
ودهشة لابد منهما , 
ثانيا : الكرونوترب والخغطاب الفالتاستيكى 1 

تقدم الرواية الفانتئاستيكية مجالا لمكون آخر من 
مكونات خطابها ؛ يجمع الزمان والفضاء من حيث هما 
وحدة حت تسمبة الكرونونوب 0201026:© ؛ نما 
بؤشر على الفضاء ‏ زمن وعلاقتهما ''' ؛ وتفاعلهما 
داخل خطاب الرواية الفانتاستيكى انطلافا من ميزاتهما 
وخصائصهما ؛ نتعمل على التقاط كل مشاهد 
الإدهاش لإثراء السرد وتدعيمه . 

يجىء مصطلح «الكرونوتوب؟ الذى نحته باختين » 
غن وعى علمى ؛ ودافع نقدى يبحث عن دفع الخلط 
وتجخاور تقنيات الفكر التفليدى الذى كان يؤمن بمطلقية 
الزمن وانفصاله عن الفضاء ‏ المكان . فالتصورات 
الإبستيمولوجية الحديثة ؛ ذات البناء الرياضى والعلمى 
الصارم التى تختصرها النظرية النسبية ؛ حيث أفادت كل 
العلوم وأعطت دفعة جديدة للفكر الإنسانى جاه الفيزياء 
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الحديثة : ندعو إلى أن الزمن والمكان هما شيئان متصلان 
بعكس تصورات نيوتن النظرية . كما أن دراسة الرمن » 
علي الخصوص ؛ ظلت مختفظ بعمقها وأهميئها ؛ فهر 
عند كانط ليس بموجود فى ذانه وليس بشىء آخر غير 
شكل الحس الباطن23707؛ بيدما يميز برجسون بين الزمن 
الحيوى الذى هو الديمومة ؛ وهى شىء كيفى لا 
متجانس؛ وبين الزمن الفيزبائى - الكمى - المتجانس . 
هذا الآخير اندس فيه الفضاء فصار هجينا وهو ما عبر عنه 
باختين ب؛ الكرونونوب ؛ المتمثل فى مجموع خصائص 
الزمن والفضاء داخل كل جنس أدبى لك 


أما هايدجسر المعنى بالزمن الوجودى ؛ فإنه 
يستخلص أن الزمن لا يكون ؛ ولكنه يشزمن ابتسداء من 
المستقبل بوصفه الالتجاه الأساسى للزمن279: وهذا 
التصور الفلسفي للزمن يؤدى إلى القول بأن الماضى ليس 
خلفا » وليس المستقبل هو الأمام » كما أن المستقبل 
أيضا هو ما ليس بعد , بل إنه يتم بأن يكون الماضى 
والحاضر , ففى الماضى يكمن المستقبل » وهى رؤية 
تحققها الرواية بامتياز. كما أن كل محكى يحفق 
«كرونوتوب0 خاصا به , كما يقول باخحتين . ومن ثمة 
؛ فإن التحديد الدقيق للكرونونوب ينطلق من رؤية فلسفية 
صارمة ؛ ومدققة . ففى كل حدث هناك فضاء ‏ زمن 
باعتبارهما وحدة يستحيل فصلها ؛ تتنوع وتتفاعل مع 
الوحدة الفنية للمؤلف الأدبى فى علاقته بالواقع .00 1 
تستطيع أن تعطى نفسا معينا للأحداث ؛ كما أنها 
تشكل نوانها المنظمة والمتضمنة لموضوع الرواية ؛ حيث 
الحبكات تتعقد وننحل فى الكرونوتوب2317 . فى الرواية 
الفانتاستيكية يصير الكرونونوب خخطابا نوعيا له خخصائص 
جديدة ومغايرة ؛ بحيث يصير الزمن بعدا فى الفضاء ؛ 
يصعب مخديده » مادام التعجيب يستند عليهما لتمرير 
الفانتاستيكى ٠‏ مما يفرز تساؤلات مشروعة تتطلب وضوح 
المنطلقات ١‏ أولها تجليات الكرونوتوب فى الفانتاستيكى 
وطبيعته ٠‏ ثم مكوناته ووظيفته ؛ انطلاقا من المفهوم 
الباختينى الإجرائى , والاحتكام للنصوص الفانتاستيكية 


ل بيب يت مكونات السرد الفانتاستيكى 


مما ينيح إمكان اكتشاف أخر ؛ يؤسس خطاب التعجيب 
إلى جانب بافى المكونات , وإن كانت نصورات جينيت 
الفكربة حول الزمن تمثل وسيلة إجرائية مرنة تفكك 
الزمن وتكشف عن خباياه المستشرة . من خلال هذه 
المنطلقان ؛ فإن جميع المحكيات الفانتاستيكية تنضمن 
«١كرونوتوب ١‏ متبايناء مادام التنوع هو سمة من سمات 
الرواية الحديثة , 


وإذا كان تخلبل باخنين قد توصل إلى أن هناك 
«كررنوتوب» اللقاء : ٠الطريق»‏ ثم القصر والعتبة » فإ 
كررنونوب الرواية الفانتاستيكية لا يتضمن بالضرورة هذه 
الأنواع التى كانت وليدة نتساج أدبى معين فى زمن 
معين . لذا فإن رؤية الكرونونوب يجب أن ننم من خلال 
التحليل المتبصر , خصوصا أنها تتعامل مع الرواية العربية 
ذا الخصائص المغايرة ظروفا وإنتاجا للرواية الغربية. 


يدمظهر الكرونوتوب فى الرواية الفاتئاستيكية 
باعتباره وحدة قائمة نؤطر الحدث العجائبى ؛ فيبرز الزمن 
بعدا من أبعاد الفضاء ؛ عصيا على التحديد بسهولة ؛ 
فهو يتلبس العجائبية بدوره : فى (أرواح هندسية) هناك 
زمنان هندسيان : زمن الحكى والقنصة ٠‏ وهو زمن يبدو 
أنه طبيعى رهم فورته الداحلية » يجرى فى فضاء 
السفينة؛ وعمارة أبى كير بشققها . هذا الزمن عادى 
يقع - على مستوى الظاهر ‏ فى فضاء يبدو عاديا لكن 
الحقيقة أن هذا الزمن الذى يوهم بالمألوفية هو الذى 
ستنفجر منه نبوة الزمن الآخر ؛ فيؤثر فى الفضاء ثم 
«يصير مخيفا بدينامية الفانتاستيك ؛ ولا نوقعاته 
الممسوححة التى تأنى لتخلط التنظيم الإقليدى ١ذللإاءناط‏ 
6 للأّشياء حت غطاء نظرية النسبية؛(14؟ . وهذا الزمن 
الخمر الذى تولده الرواية يحقق إمكانية وجود الفضاء » 
وكلاهما ممتسخ يتحول ؛ 
«.. لكننا التفتنا إلى أعماقنا من جديد 
باحثين فى أُمر الأربعة أيام التى تلت سقوط 
عمارة أبى كير؛ ولماذا ظهرنا نحن وأ. دهر 


مما على ظهر السفيئة . إلها أربعة أيام ؛ وفيها 
ما فيهامن حيوات ؛ ونهب ؛ ونسياكن 
وعصف وخصام وقطيعة وجبر وكسر وإغواء 
وإبرام ونقسويض ٠‏ أربعة أيام سرقستنا بأثامل 
ماكرة رخحية كرخاء هذا الضجر الشهوانى 
الذى شطر المعلوم بين يابستين : ميناء المدينة 
هناك : ورصيف الأرض الأخرى هنان!؟8, 


1 فكرونوتوب (أرواح هندسية) يتمحور حول «الأيام 
الاربعة؛ الضائعة » والعمارة لم الشارع والأدراج والدهلير 
والسفينة ؛ والنوافذ والبهو والمصعد .. إنها أشياء تضفر 
الزمن بالفضاء لإفراز التعجيب ٠‏ فالزمن الفانتاستيكى هو 
ابنية دينامية:210 تخضع للعمدد والانكماش كما 
تستطيع أن نتنوع فى «الفضاء الذى يتمدد ويتقلص » 
يطول وبقصر7!7) , 


لقداستطاع الكرونوتوب ؛ فى المحكى 
الفاتئاستيكى؛ أن يحقق تبايناً مهما بينه وبين الزمن 
العادى والمطلق. وإحجازه لفضاء بأبعاد أربعة ؛ مادام زمن 
أزمة يحايث «الكرونوتوب الفانتاستيكي») الذى يمكن 
نسميته ٠‏ كرونوتوب الكابوس! ؛ المتضمن لقيم انفعالية 
نستولد الدهدة والتردد فى نفس المتلقى » إذ الأحداث 
المجائبية تنبلى على انهراق الرمن فى فجوات الرهبة 0 
ف دم آزاده يفضى ست سنوات فى انتظار الرجل الكبير 
وهى سئواث حلم :ديئوا - ؛ والطفل الميث ينهمض 
من موته ليقتنى الجرائد ؛ كما أن الخطيب السياسى 
يظل جالسا على كرسيه لسبع سنوات » ميقا ؛ والجد 
القادم من أربعين سنة يتوعد حفيده أ. دهر .. كلها 
بوارق كرونوتوب الكابوس الذى هو عمودى يرصد 
الاختفاء ؛ الموت والتعجيب 0 


ولن مجادل فى أن كرونوتوب الكابوس ذانه يوجد 

فى روايات واقعية أو رومانسية ؛ لككن التأكيد على إبرازه 

فى امحكى الفانتاستيكى هو تأكيد على تحديد تفاعل 
المفارقة والتناقض وسط ما هو فوق طبيعى . 

م 


شعيب حليفي 


: الزمن الكابوسى : هددسة الأبعاد المرلية‎ ١ 


يحتوى الزمن على بنيته الدينامية والحيوية » فيتعدد 
ريشكل قطبا رئيسها فى الكرونوتوب الفانتاستيكي » نظرا 
لأن الروائى فى هذا الخطاب لا يتناون الزمن مثلما 
تتناوله الأعمال الروائية الأخرى , ولكنه يلجأ إلى تقنيات 
تموضع الزمن وسط أحداث فوق طبيعية ٠‏ فيصبح بعدا 
فاعلا يخضع للمسخ والتحول ؛ حتى يصبح مقتسما 
للبطولة ؛ لأنه يشكل فسيفساء شديدة التنوع ؛ فهو فى 
المحكى الفانتاستيكى عصب الحدث والشرابين التى 
تتدفق فيها دماء الشخوص العجيبة , 
ويتجلى هذا فى كيفية رسم هندسة الزمن 
الككابوسى فى (دوائر عدم الإمكان) ؛ حيث الزمن زمن 
أزمة وموت وجنون ؛ وانهيار للأشياء » يتدفق من لسان 
عواد الذى يجسد نواساً زمنيا لا يسير فى الجاه واحد 
معلوم ؛ ايا أيوب يا من بليت بالظلم والمكتوب كأس 
الهنا كلما أردته جاءنى بالمقلوب:”"" . فالزمن هنا 
بنقاد مع الفانتاستيكية ؛ يسندىء بعد موث هنومة؛ من 
خلال استرجاع عام للزين ؛ وبحث دؤوب وسط أزمنة 
كابوسية » مخترق » ونتصاعد أبخرتها الرمادية من ذاكرة 
«عواد» ٠‏ فتتحول أزمنة الرواية إلى زمنين كابوسيين : 
زمن النهار ؛ وهو أقل حسدة من زمن الليل العنيف 
المهيمن ٠‏ وفيه يظهر القمر ؛ ويبدأ الصدام : 
«فى الحال شمت هنومة الليل ؛ وسمعت 
الضفادع ؛ وكلب الأعمى والخيار . ليلة 
واحدة تكبر الخيارة ؛ وتدمو وهنومة أبن 
هى؟! انقشع الدخاك فهربت كل الأشباح 
بهنومة297200 1 
الزمن فى (دوائر عدم الإمكان) زمن الموت 
الدائرى؛ والصدام مع كائنات غير طبيعية ومع معتقدات» 
أو مع الماضى ولحظة الآن التى هى الدرج الملتهب الذى 
برئمى على عتباته الماضى مرتطما بالآن ؛ مردداً أصداءه 
فى الآنى ؛ بالإضافة إلى رؤية «عواد الذى كان حكيه 
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يجسد الزمن ويجعله زمنا غير عادى ؛ لأنه نفسه مرئبط 
بداخل البطل وخارجه ؛ يخوض صدامات عنيفة ؛ لذا 
جاء هذا الزمن منبثقا من جروح «عواد؛ مناقضا للزمن 
الخارجى الخطى الهادىء. ففى حديثه عن اعبد 
السميع1 تيضف كيفك أله افى عشرة أيام زادت عمره 
عشرة أعوام ونقوس ظهره؛ وظهر الشيب فى سواد 
شعره؛. الزمن ليس واحداء وليس متجانسا , وهذا ما 
لحاول الرواية الفانتاستيكية إبرازه دائماء انطلاقا من 
تنمظهرات عدة متباينة ثرسم هددسة زمنية متداخلة رهم 
بالخطية دون التزام حقيقى بها . 
إن الأشياء والكيانات نتزمن حتى نصير ذات فيمة 

ومشروعية , نفرز رؤية تتعكس على مرأة الكرونوئوب ؛ 
ففى (أبواب المدينة) بتقصد الراوى إبراز الماضى ؛ ثم يبدا 
فى القفز ليبرز الصفة التعجيبية للزمن : 

«المرأة التى كانت تكلم الغريب وقالت إنها 

هناك منذ ألف عام . مانت آلاف العذارى » 

لكنها لا تموت71400, 

امرأة عذراء ؛ ولها ثلاث بناث حبلت 

وأنجبتهم فى ثلاثة أيام ١‏ . 

,» الطيور تكبر بشكل غريب‎ ٠ 

هذا حدث منذ ألن عام ؛ وسيحدث بعد 

أل سنةة . 

الزمن هنا مفتوح بأبواب متعددة ؛ بتعدد (أبواب 

المدينة) المجائبية » وهو زمن دائرى يقاس بالمسافة 
الررحية ٠‏ فليست هناك ضوابط وحدود محد زمن 
الغريب؛ أو سكان المدينة الغريبة؛ حتى صار الزمن مشاعاء 
نهبا بين الأزمنة تتقاسمه كما تشاءء (مثلما نقفوسمت 
أزمنة ييروت - إلى منعطفات ‏ بالشكل العبثى الفادح) 
. فانفلات الزمن فى المديئة الغريبة من المقاييس المألوفة 
إلى مقاييس ضد المألوف ١‏ رؤية تضع الزمن فى المحكى 
وتمدده إلى حدود انفجاره؛ كما تقلصه إلى حدود 
الحيرة » ٠‏ وتلك مفارقة تتلبس الزمن كله ٠‏ حتى تطبعه 


امالك مكونات السرد الفانتاستيكي 


فى نهاية الاستتشاج بالكابوسية ؛ والمدمئلة فى الأزمة 
والشوتر - فهناك الماضىء وهناك الأزمنة الطالعة من هذا 
الماضى ؛ بأبعادها المتناسلة. 


ويمكن أيضا تعزيز هذه الرؤية للزمن الفانتاستيكي 
باستجلاء تمظهرانها فى (الحقائق القديمة صالحة 
لإثارة الدهشة) , حيث الزمن الكابوسى ينطلق محاينا 
لزمن «إسكافى المودة؛ الذى يصوره الراوى مخمورا على 
الدوام ؛ يوقف أزمنة يتحول فيها إلى خحروف » أو حالة 
أخرى من التفكير الهذيانى ضد زمن الدركى ؛ مثلما 
يؤسس «الحاج كيان؛ فى (عرس بغل) زمه الملقوسي 
فى كل السبوت والآحاد ؛ بعدما انكسر الزمن الأول 
الذى كان يريد أن يكون فيه مصاحا ؛ «حشا الغليود » 
وأضرم فيه النار ؛ ثم نناول كمية من الحشيش مزجها 
بالعسل؛ 00" ؛ كما يمزجها بزمن مفقود يؤسسه داخل 
لمقبرة » حتى يتبح له انطلاق مراحل الرحلة الوهمية فى 
غرابة العالم ؛ وسط الأموات والحوارات الوهمية ؛ مثل 
رحلة « مم أزاد » الرهمية إلى قبرص. إنها أزمنة الحلم 
التى نوازيها أزمئة الحمق والفساد والموث ٠‏ بالإضافة إلى 
الحلم والهذيان ؛ وهما يقودان إلى مجاهيل أخرى . 
قفى (طرف ..) هناك ثلاثة أزمنة : المسئوى الأول زمن 
ما قبل الحلم ؛ الحفيد فيه صاح بالعودة إلى الماضى ؛ 
وهى عودة تنطلق من زمن الآن الذى يسطح المستوى 
الثانى والثالث من أزمنة الرواية . 


المستوى الثانى ‏ زمن عتبة الحلم (زمن الآن) » 
حيث تهيمن «الآن» بشكل لافت ؛ فى لحظات الموث : 
«الآن يأتى الرسل؛ ‏ «الآن يخلع اللحاد مداسه» ‏ «الآن 
سمع على البعد هزيم تلاوة جمهرر المشيعين؛ ٠‏ 


وكأن الراوى بلجوثه إلى هذا التكرار يسغى جعل 
زمنى الحكى والقصة متوازبين ؛ وهو ما ينكشف سرابا 
فى المستوى الثالث الذى يمثل زمن الموت » ويهيمن فيه 
ظرف الزمان «الآن ؛ الذى لا يشبه (؛ الآن ؛) فى 


المستوى الثائى » فالأول دنيوى والثائى أخروى ينطلق من 

ذاكرة الميث ويقيمان التعارض فى الدلالة » وغيرها . 
«الآن يعرف أن خاله كان يحبه؛ ‏ (الآن 
يعرف أن الخال كان يقضى الليل فريسة 
للحزن؛ - ١الآن‏ يراها راقدة على الدكة جنب 
السرير - ويراها الآن طويلة؛ ‏ «يراها الآن 
ليلة دول بها؛ ‏ «الآن عرف ما لم يكن 
يعرف:؛ وأحاط بكل شىء علماه ‏ (الآن 
تلاشت من بدنه كل صسورة من صسور 
الحياة؛ «الآن تسقط الحدود وتتسع الآفاق 
إلى مالا نهاية؛ ‏ «الآن ما عادث المعرفة 
جرءا مضافا للكيان» , 


بؤسس ظرف الزمان ؛ الآن ؛ معرفة بالزمن/ 
الماضى ‏ الأخروى والدنيوى ١‏ وهو مؤطر بزمن الموث » 
والرؤية الحيوبة التى نعكس رؤية الفانتاستيك فى الرواية 
العربية ؛ المكونة من الموت والكوابيس ٠‏ وانهيار الفواصل 
الزمنية . هذا اللا تحديد لا تلتزم به (وقائع حسارة 
الزعفرانى) وذلك بزرعها نواريخ وتحديدات زمنية فاصلة 
وملفتة للنظر فى كل صفحات الرواية . فمنذ أول كلمة 
يتحدد الزمن وبئعين :؛ مساء المسبت ؛ - وأعسوام 
8- 1911/8/4 أواخر ديسمبر ١961‏ عام 
4 ؛ ميزانية ١988‏ أول رادير 1١944 156١‏ 
1547... إلخ ؛ . وبأنى إدراج هذه السواريخ للإيهام 
بواقعية الحدث الفانئاستيكى على أنه شىء وقع فى حارة 
من حارات مصر الكشيرة : تحكى عن أزمنة أزمات 


٠‏ وكوابيس ٠‏ إنها تأريخات نؤدى وظيفة مزدوجة لصيقة 


بالشخوص . والراوى ينطلق فى سرده بشكل خطى منذ 
ظهور أزمة العنة والطلسم :ثم استمرار الأيام ثقيلة : 
لكن الزمن الفانتاستيكى هو الذى كان يحرك الأزمنة 
الأخرئ ؛ وبمدها بحيوبة تتمثل فى المفارقات الزمنية » 
من جهة و زمن الطلسم الممتد فوق قرنث ونصف من 
الزمن, فى فناء دائم الظلمة ؛ من جهة أخري . 
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إلى جانب هذا التحديد الزمنى للسنوات هناك 

ههمنة ملفتة للتحديدات الزمنية العامة » واليومية 
مثل: 

« بعد ثلاثة شهور- فى الساعة الثانية عشرة 

وخمس دقائق عاد أحد الغائبين ‏ حوالى 

الخامسة توجه التكرلى إلى عاطف # صباح 

السبت قال لامرأنه ‏ حتى الظهيرة علم 

الزعفرانيون نفاصيل حياة التكرلى - فى 

العصر أصغى الزعفرانى إلى عويس ‏ خلال 

العصر تحدث عويس , نقلا عن الشيخ » عن 

إكرام . 

وهذه النماذج من الأزمئة تأنى فى الغالب مع 
بداية كل عنوان فرعى يشحدث عن حدث معبن » 
بتحديد الكرونوتوب ؛ وهى طريقة توضح خخطية الزمن 
الفانتاستيكى فى ( وقائع حارة الزعفرانى ) لإيهام متلقى 
أحداث الرواية المتعلقة بالمطلسم ونفاعلاته بين الأففية 
والعمودية ؛ وإفرازانه المحملة برؤية فلسفية للحياة 
والأشياء؛ فالزمن فى الخطاب الروائى الفانتاستيكى له 
سماته ومكوناته » منها أن كل خطاب يحتوى زمنين : 
الأول هو زمن مألوف وعادى يشير إلى تعاقب الليل 
والنهار ؛ ومؤشراتهما التى نشير إلى الزمن الطبيعى الذى 
يتم ضبطه على الساعة واليوم والشهر والسنة » ويجمع 
بين زمن الحكى والقصة . أما الزمن الثانى فهو البعد 
الرابع الذى يتراقص بعنف يحايث عنف الحكى بأحدائه 
العجائبية ويسير فى اتجاهات غير متجانسة , ممتداً أو 
متقلصاً ؛ محدثا فجوات مفخخة تتصيد الغرابة ؛ بأبعادها 
ومسشوياتها الواضحة والمضمرة ؛ ومنئجا لطقوس 
فانتئاستيكبة نفجر الزمن الفيزبائى المرئي. ؛ وتسير فى 
خعطوط زمنية فضائية نسبية ومتغيرة مثل الأزمنة التى تنوء 
بها ذاكرة ٠‏ عواد ؛ أو الأتربة الزعفرانية فى حارة الشيخ 
عطبة ؛ أر الزمن اللامرئى فى ( أرواح هندسية ) حيث 
يتأسس التعجيب - أو ذاكرة : دينو ؛ فى وصفها لحلم 
هذيائى محصموم ؛ وكل هذا يؤسس للكابوس الزبنى 
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المأزوم ذى البداية والنهاية ء ثم الاسترجاعات والاستباقات 
من طرف رواة 8 غير محسوبين فى عداد مؤلاء الذين 
تثرثر مصائرهم ؛ أو هم ؛ من روح لا يخالطها دهش أر 
ذعر أو فرح أو ما يتصف به الكائن المرئى ذو اللحم والدم 
والضجر ١‏ بالاكاى 


لكن المفارقة أنهم ييحشون عن الزمن الضائ 

فى ( أرواح هندسية ) - أربعة أيام من حياة 9 )أ ٠‏ دهر 
:» كأن الروابة هي بحث عن الزمن المتبىء فى المرآة » 
والمسكون بأزمئة أخرى ؛ بدورها تبحث عن الأيام 
الأربعة» فالماضى المفصول بأربعين عاما هو ماضى الجد 
الذى يتوعد حفيدء يبحث بدوره عن الأيام الأربعة 
الضائعة التى مرت كبعد فضائى مكسور ؛ إنه زمن 
هندسى بأبعاد لا مرئية يهيسمن على زمسن الحتكى 
والقصة ء خخارج ‏ المرأة ؛ » حيث تنحل المشاهد 
وتتداخل أما أ. دهر : 

» فيعيد ترتيب روحه ؛ طالما لا يتذكره أحد‎ ١ 

وطالما ستنهار العمارة دون أن يذكره أحد؛ إنه 

نرنيب صغير لا نبقى من أيام ؛ وهى محديدا 

أربعة أيام » قبل انهيار العمارة » 27 , 

(... ) نعم انهارت عمارة أبى كير : فخرج 

أل دهره من المرأة الثى انكسرت ممسكا بقيد مخصص 
للبغال عادة » وهو يتوعد : خدعتنى ١‏ . الكرونوترب 
كابوسى ؛ يكنز الزمن لترنيب الروح من انهيار الفضاء 
وفساده هروب الزمن من فضاء العمارة الى ستنهار إلى 
فضاء المرأة الئى ستنكسر ورسط هذه الارتباكات 
تنبجس أزمنة أشد ارنباكا ؛. مشدودة بين الماضى 
الخطيب الميت : 

« نعم , لثلاث منين لم يتزحزح الخطيب ذو 

الشعر الذى ازداد خفة كمعانى خخطابه أمام 

حضور بات يأتى مدفوعا بفضوله مرة ؛ وبهربه 

من ساعات القصف إلى مكان آمن مرة 


بي 0 مكرئات السرد الفانئاستيكى 


أخرى دون أن تثنى بعضهم حتى الرائحة التى 
حاولت جثة : القائد ؛ ‏ يفعل إصرار 
داخحلى ‏ إخفاءها لكنها البعثت ( ... ) نعم 
كان ذلك فى الأسبوعين الأولين إذ أنزلوه - 
ميتا - من العمارة إلى صالة السيدما ( ... ) 
وانقضى الغد , على النحو المرسوم لجثة ينبغى 
تأجيل خطبتها سبع سنين (...) نعم فى 
ثلاث سئين أخرى لم بحد الخطيب كشيرا 
عن ترديد كلمتى المسشقبل والغرورب مع 
إشاراث بيديه أو برأسه » إلى ١‏ القائد ؛ دون 
ذكر لقبه قط حتى اللحظة التى صرخ فيها 
بالجالس ٠:‏ مشأ » . وكان ذلك فى أواخر 
السئة السابعة فى الحفل الذى لم يلق غير 
ضعيف الشعر بخطاب فيه ؛ وفى اللحظة 
تلك دفع الخطبب كرسى ١‏ القائد ؛ . 
فسمعت طقطقة عظام ؛ وندحرجث جمجمة 
وكف بسلاميات متماسكة مضمومة على 
قبعة عسكرية أما بقية الهيكل العظمى فظلت 
واخيل تماويف الثوب الذى لم يبل كثيرا » إذ 
ذاك نهسضت الحفنة المتنائرة من الناس عن 
مقاعدها فى الصالة ؛ مذهولة ؛ وهى القادمة 
بفضولها المرح » 240 , 


هكذا يتعدد الزمن وينطبع بسمات الفانئاستيكية 
في كل الأعمال العجائبية , بالكابوسية واللامألوفية » 
ذلك أن الزمن يسير وفق متغيرات »لا حقائق ابتة » 
يولد من الموث والجدون ؛ والعبث ٠‏ والانهيار » إنه اننظار 
دائم داحل عرلة نتلاحم مع الاندفاع والنكوص 0 
والإحباط , إنها هوية الكائن ؛ وتجسيد لأزماته وحقيفته 
الكابوسية , وهو بذلك يشميز عن زمن امحكيات الأخرى» 
وبلتقى مع الأعمال التجريبية التى جعلت من الزمن بعدا 
حقيقيا بملامسة الجوانب الغافية فى لاشعور الكائن , 
والزمن فى الرواية التجريسية هو البطل ؛ وفى امحكى 
الفانتاستيكى الذى يقوم على عمد مجريبية هو افتصاح 


لهوية الكائن 2 والشىء والحدث ؛ مثلما هو الفضاء 
الذى يقوم مع الزمن بتسأسيس تمظهرات مغايرة 
لكرونونوب كابوسى يقعد لمكونات الخطاب الروائى 


الفانتاستيكى . 
؟- الفضاء الغانتاستيكى : هددسة التعجيب ؛ 


لا بتحدد الفضاء الروائى فى الأمكنة وحدها 
( وهى مجرد جزء ؛ خصوصا فى المحكى الفانتاستيكى ) 
ولكنه يتحدد انطلاقا من علاقته بالزمن » ثم بانفلات 
الفضاء عن الأبعاد الإقليدية إلى أبعاد متعددة ١‏ مفتوحة» 
فالعالم الروائى ٠‏ لا يتكون من الوجوه الهندسية البسيطة» 
ولكنه يستنئج من أشكال جد معقدة ؛) 0 ؛ ومتلوعة 
تحقق الاخئلاف عن الفضاء اللألوف ؛ والمتعارف عليه » 
بخلق تعددية فى جغرافيا الأشياء والكيانات . ذلك أن 
المكان كما يقول ج ٠‏ برنس 6.8206 


: يحثل دورا بارزا فى النص » أو يشغل حيزا 
ثانويا فيه , قد يكون حركيا » فعالا أو ثابعا » 
سكونيا ؛ وقد يكون متناسقا , أو غير مثئاسق 
؛ واضح الملامح أر غامضها ؛ مقدما بشكل 
عفوى غير مرنقب نتنائر جزئيائه عبر فضاء 
النص ع 99 , 


وهى أشكال متعددة يحتويها المحكى الفانتاستيكى غير 
ملترم بالفضاء ذى الأبعاد الغلاثة ؛ أى أن تصويره 
للمكان هو رصد لشىء خخاص من زاوية نظر خاصة » 
وليس للمكان المتعارف عليه بأبعاده الجغرافية » ذلك أن 
الفضاء الروائى هو فضاء لخوى !41 ؛ بامتهاز ؛ يولد من 
الكلمات المتخيلة بالإضافة للمشاهدات الفردية والتجارب 
اليومية لكاتب الذى هو مثل : رسام يختار ؛ أولا » 
جزءا من الفضاء الذى يؤطره ثم يتسصوضع على بعد 
مساحة منه » 477 لينظر إليه من منظور معين » لأن 
فضاء الرواية ‏ كما تقول جوليا كريستيفا - هو فضاء 
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شعيب حليفي 


المنظور 47 الذى يرى الراوى من خخلاله الأشياء 
وينظمها انطلاقا من قناعاته الجمالية والفكرية معا . 


ودراسة الفضاء فى المحكى الفانتاستيكى لا تتحدد 
من جهة معينة » فهو يشمل الأمكنة والمساكن » 
والمزارع والأشياء الطفولية التى تنقل عن طريق اغميلة » 
كما أوضح ذلك جينيت فى نناوله لمارسيل بروست!41, 
وإذا كان تقسيم النقاد للفضاء إلى واقعى طبيعى ؛ وآخر 
أسطورى متخيل ؛ فإن المحكى الفانتاستيكى يحاول أن 
يجمع هذين النوعين فى جدلية مشهدية قائمة على 
أبعاد متعددة الدلالة والمرجع 4*0" ؛ يجمع بين الواقعى 
والمتخيل ؛ انطلاقا من الإمكانات الجديدة المفتوحة على 
اغغيلة » نتيجة طروحات أبدشتين حول المكان المربع 
الأبعادنالا00118© ؛ وهو ما يمكن استنئاجه من 
الممكيات الفانتاستيكية التى نطعم الفضاء بالتعجيب . 
ففى ( دوائر عدم الإمكان ) يتأسس الفضاء انطلاقا من 
وعى ١‏ عواد ٠‏ ؛ فضاء يجمع بين السطح وجغرافيته 
المرتبطة بالزمن . فذكر السطح يرتبط بالليل والقمسر 
وبالسلم وأدراجه المؤدية إلى الفانئاستيكى ؛ فهو فضاء 
مفتوح عموديا . مثلما هى البئر والساقية ٠:‏ غول 
مدسوس فى باطن الأرض مفتوح الفم إلى أعلى ؛ إلى 
السماء ٠‏ ( ص ©" ,)١‏ 


فالفضاء فى ( دوائر عدم الإمكان ) أرضى وبئجه 
عموديا نحو السماء ؛ مفتوح مقابل فضاء مغلق ادهو 
أيضا ديناميكى مقابل الفضاء الاستائيكى 7 , وهما 
بالخارج ٠‏ الشابت بالمتحرك ما يفضى إلى الثنائية 
المؤطرة لجميع هذه الثنائيات المدفرعة : أي الفضاء 
المتخيل ؛ والفضاء المعيش ١‏ المدرك والمنظور ) ؛ بالإضافة 
إلى ١‏ فضاء التمثيلات الذهنية ؛ والمكان النفسى » 2807 
الذى ندركه عن طريق علامات ومؤشرات مرجعية تعمل 
على إضاءة باقى المكونات الروائية الأخرى : 
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١‏ مؤشرات مرجعية لحيلنا إلى أمكنة واقعية ذات 
مواصفات معروفة مثل حارة الزعفرانى ؛ الشمال 
السورى ؛ قبرص . 

؟- مؤشرات ميل إلى ما هو عائم انطلاقا من أدوات 
وظروف للمكان والزمان ( هنا هناك قرب بعد » 
أعلى : أسفل ؛ كبير ؛ صغير , دائرى ؛ مستقيم , 
متوقف ؛ متحرك ؛ أفقى ؛ عمودى » مفتوح ؛ مغلق؛ 
مستمرء لا مستمر . .الخ ) وهو ما تحفل به 
المحكيات الفانتاستيكية . 

مؤشرات بل المتلقى على فضاءات متخيلة ٠أو‏ 
غير محددة القسمات ؛ مثل ( أبواب المدينة ) الئى 
تعكس بفموضها الدلالى غرابة مفرطة شأن البيت 
العتيق فى ( طرف , . . ) الذى يجسد الوحدة المطاعنة 
فى الرعب نحو المقبرة , ثم القبر الذى يخرى فيه 
الأحداث؛ وهى فضاءات للموت تبدو كأنها نهائية . 
لكن الرؤية لهذا الفضاء يجعله مفتوحا لا نهائيا ١‏ من ' 
المقبرة تنفتح ذاكرة الحفيد ؛ وفى القبر يرى المييت كل 
الماضى » وكلها فضاءات كابوسية ٠‏ ودينامية ننطلق 
من نقطة ستانيكية لأن الرحلة ؛ دائما ؛ نفستح 
ل ين ٠‏ كما تفتح رحلة الحفيد الحلمية افاقا 
جديدة » ورحلة الميت التى تفئح قبره المظلم على دنياه 
التى فارقها ؛ بالإضافة إلى رحلة ١‏ مم آزاد ؛ المزعومة 
من الشمال السورى إلى قبره بعدما كانت نوازيها 
رحلات إلى التاريخ - تواريخ الشورات المغدورة ‏ والرغبة 
فى الرحلة إلى كردستان ؛ ثم رحلات ١‏ الحاج كيان» 
العجائبية داخل المقبرة : . كلها فضاءات تعلو على 
الفضاء الطبيعى ؛ لنئماس وفضاء الحلم والرعب 
المفتوح على نفس الكائن ١ ١‏ إن الفضاء الروائى ليس 
فى العمق سوى مجموعة علاقات نوجد بين 
الأمكدة”*8 بتنوعها رصداميتها؛ مثلما فى ( أرواح 
هندسية )»؛ فالعمارة والمرأة ينهاران برنهما » كى 
ترحل السفيئة : أمكنة متغيرة » تفرز طقوسا متبايئة 
تصب فى شريان كرونوتوب واحد ؛ 


ا 200 مكونات السرد الفانتاستيكي 


عرس بغل 


الحقائق القديمة زمن الخمور 

من خلال هذا الشكل يبدو كيف أن الكرونوتوب 
فى المحكى الفانتاسئيكى هو مشهد كابوسى يسجل 
العلاقة بين التعبير الفنى والإدراك الحسى ؛ يحاكم 
المصائر على مسرحها المضعف عن طريق وصف دقيق 
للتفاصيل ؛ يهدم الهندسة المألوفة ؛ ليبتنى على أنقاضها 
هندسة أخرى من نسائج غريبة ؛ مرعبة أحيانا . وقد 
شهدت الرواية العربية . عممما ؛ محولا بلاغيا فى 
حساسية الكرونوتوب ؛ ونخصوصا فى النص الفانتاستيكى 
الذى يجمع التجريب الروائى بالإضافة إلى التشكيل 
المعنمد على تغيير المألوف إلى لا مألوف ؛ الأمر الذى 
أفرز ما أسميناه بالكرونوتوب الكابوسى , النائح عن عدة 
تقاطعات فلسفية واجتماعية ونفسية . 
على سبيل الاستسشاج : 

ليس أمام الرواية » اليوم أو غدا » إلا البسبحث 
باستمرار عن مغامرات جديدة تسمها باللااكتمال 
المفتوح » والتعدد الخصب الذى يضم جسارة المعرفة 


زمن الحلم / زمن الواقع والغربة / والضجر 


الشمال السورى - قبرص 


منهى عش البلبل ‏ درب المودة - الخمارة 


وإذا كانث المعانى مطروحة فى الطريق - كما قال 
بذلك القدماء بخصوص الكتابة الشعرية ‏ فإن ذلك 
حيق بالنظر فى الرواية . لأن الشيمات التى يمكن 
لنمحكى أن يطرقها لا توجد فى الطريق ؛ فحسب » 
ولكنها تنفجر وتتوالد على شكل فضائح نهم العقل 
والوجدان فى علاقئهما بطبيعة المجتمع فى محيطه 
الخاص والعام . 

وهذا الجانب حاسم فى رصد انشغالات الروائى 
وقياس حساسيته ومججريبيته : بالإضافة إلى الطرائق والصيغ 
التى تستوعب هذه الانشغالات » ما دفع الرواية العربية » 
فى ١‏ العمقدين الأخيرين» إلى التنوبع فى ال 0 المشكيم 
والتجريب من خلال صيغ نخيلية جديدة فى القول 
والتعبير . 

وقد أفادت الرواية ‏ فى هذا الجائب - من التطور 
الذى عرفه ا محكى الأوروبى والأمريكى ‏ لا تينى ٠‏ كما 
أفادت من تنوع خطاب المحكيات النثرية العربية القديمة . 

بل 


وكانت تقنية الفانئاستيك من الشكل التعبيرى الآخر 
الذى سبعرف اهتماما مشفوعا باجتهادات تختلف من 
ثقافة لأخرى ومن تصور فكرى ونقدى لآخر . 

كما أن الفائداسئيك الهوم ؛ فى الرواية العربية » 
باستاعق آلبات نقدية جديدة , ويدعو النقد إلى مراجعة 
أدواته بقصد التصدى لهذه السيولة النخيلية النى نقف 
وسط أشكال تنتمى ل ١‏ الفصيلة ؛ نفسها , أو قريبة من 
هذا الااشماء ؛ وإن لم تعرف تطورها مثلما ععرفه 
الفانتاستيك . 

إن واحدة من أهم خصائص الفانئاستيك تتمثل 
فى تأكيد المفارقة وبعث الحيرة والشك فى نفس المتلقى 
عن طريق إبراز ٠‏ فوق الطبيعى » ؛ وتقليص دور ما هو 
طبيعى حينا أو استغلاله للإيهام فى حين آخر . كما يتم 
اللجوء إلى خرق ومسخ هذا ؛ الطبيعى ؛ أو ندميره فى 
مرة ثالشة مثلما أوضحت ذلك الأطروحات ‏ التى عرضنا 
لها وخصوصا نطورات أرين بسبير وجان بلمين نويل » 
المتقدمة فى هذا المجال , والئى حاولت الإفادة ما جاء به 
تودوروف فى لحديدانه الدقيقة ؛ وسيجموند فروبد 
بخصرص مفهرم ١‏ الغرابة المقلقة ؛ وما يستتبعها من 
استيهامات واضطرابات نفسية , 


الهوامش ؛ 


إن الفانتاستيك ؛ باعتباره مجالا للتشكيل الروائى » 
يعتبر قريبا جدا من أشكال أخرى يتقاطع معها ويفيد 
منها نى أن ؛ مثل الخيال العلمى ونتائج علم النفس » 
وما وراه علم النفس ركذلك بعض العلوم الأخرى » 
وغير ذلك من الصيغ التخييلية التى تقود فى النهاية إلى 
٠‏ تيمات ١‏ أكثر حبكة ومجديداً » نتميز عن الحكايات 
المعتمدة على مواضيع مستعادة ٠‏ وأيضا تقود إلى تطوير 
محكى الخيال العلمى الذى يحكى عن المستقبل بمخيلة 


استقبالية . 


لهذا ؛ فإ إرهاف الرواية الفانتاستيكية يكمن فى 
تجريسيئها ومكوناتها السردية ؛ وما تخلقه من نعجيب يعبر 
عنه كرونوتوب الكابوس ومسخ الفضاء والزمن ( رأيضا 
الشخوص ) » والأسئلة الوجودية المحمولة على لغة نسعى 
لأن نتتحرر من كل التباس مثلما مخرر المعنى من قبود 
الملبيعى والمألوف , 

الفانئاستيك ؛ فى الرواية العربية ؛ بهذا المعنى 
يمئل تأكبداً مضاعفاً على غنى التخييل العربى » 
وإمكانائه الواسعة ٠‏ وما بعد به من مغامرات دلالية 
وشكلية . 


)انظ د «معطعاطنصوةط] ,له ز م1106 ممصم معنمبا) ممع مجأندمعولء مملاف تمواق سآ عناق وتسحدظ ) #نودامئم عه ع لفظ ماعقة 


.4 .م ,1984 الاععتانا 


(5) انظ : 3 ,عماموءامامة معمعرعع مابعظ ها بأملعلع8 عاناء للع جمعا3ة مسدتاقة8 عل أ8 , لأنهآ مفعل »0 تقصمظ وعيا : اغعدءة وعاممدة 


.43م 147 ولأ , 1988 ,وة غترة 


(*) انظر ٠‏ يحيى الظاهر عبد الله الحقائل القديمة صالحة لإثارة الدهدة ١‏ رواية ؛ ضمن الككتاباث الككاملة ء دار المستقبل العربى ب القاهرة ١‏ 1985 , 


المرجع السابل ».ص 181 . 


(؛) انر  :‏ توبزا ع2 وعرومه© ع2 وعاعة ,(5) وعداو ااعوم مل بمعلازوجة؟ مآ أأع84 عا مموط عسعامممولا نط اماق عل ؛ ملعدوعج 11 01/16 


(8) انظر ؛ ,983 بودترا ع2 ومعلف اقمع انمتا مغووععة له ,1981 
)١‏ انظر : ,59 ,م ,1981 ,(تقلدظ ألو) أعة له بعممومة , العم ب ممعلكووع! ؛ منعمع0 لم06 
(0) انظر : لذ ,1976 مسطلالة0 بلع ,مممسع ,عدوا تمفتمة؟ ع2 عنعه© برخ : دتدالتقك يمومع 
(8) انظر : ل الك 
(57) انظر ؛ ,1980 وعتاعدند8 ع0 عازومع وتنا قع لاع جيد6- عالعسشصسة وملاممامموه ل تنك تنويع زعنولاسئده! عسسئةع ناا هآ .عمسا" ومبوعول 
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. 181 جمال الفيطائي : وقائع حارة الزعفرائى ؛ مصر ؛ مكتية مديولى ط ؟, 15488 ص ص 185 ب‎ ٠: انظر‎ )٠١( 


)١١(‏ انمسر ؛ 


كات ؛ أرواح هنلصية : بيروث » دار الكلمة للنشر ط 1581/05 ص ص 158 ب 199 
ر للها بيروث ؛ دار بن ص 


, 1990 ؛ نيقوساء‎ ١ م أزاد فى لزهته المضحكة إلى هناك أو الريش ؛ مدشورات مؤسة بيسان ط‎ ٠ ملهم بركاث ؛ االبراهين الثى لسيها‎ ٠: انظر‎ )1١( 
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تيت ا ل 7 2 بت يكرنات السرد الفانئاسئيكى 


(19) انظر : 
(14) انظر؛ 
رو1) 

(50) انظر ؛ 
(19) انظر ؛ 
(18) انظر ؛ 
(19) انظر ؛ 
)٠‏ انظر ؛ 
(51) انظر : 
(59) انظر : 
(590) انظر : 
(54) انظرء 
(16) انظر ؛ 
(35) الطراد 
(59) انظر ؛ 
(18) انظر ؛ 
(19) الطر ؛ 
(0*") انظر ؛ 
(1") انظ ؛ 
(؟") انظر ١‏ 


(؟) انظر ؛ 
لليف 


(6*) انظر ؛ 
(5") انظر ؛ 
(90") انظ ؛ 


087 انظر ؛ 
(9") انظر ؛ 
(40) انظ ؛ 
11 ) انظ ؛ 
(19) انظر: 
(49) انظر ؛ 
(14) انر ؛ 
(48) انر ؛ 
157) انظرا؛ 
(19) انر ؛ 
(18) انظر ؛ 
(44) انظر ؛ 
00 ) انظر : 
017 ) انظر ؛ 
ركة) انظر : 
28 ) انظر ١‏ 
(24) انظر + 
(8ة) انظر ؛ 
27 انظر ؛ 


عبد الحكيم قاسم ؟ طرف من شير الآخخرة »صن ص 1١4‏ ل 751. 
أرواح هندسية ,ص 1١6‏ . 
جاء عرض هذه التقنياث المساعدة للسرد ؛ بتفصيل عند جماعة 84 خصرصا فى الفصل الخاص بالسرد ( مرجع متكرر ٠.)‏ 
اأدع3 لع اله مدع 6 عسواعه241 ,01 مناه 
,185 .م قبعك! ,قا عنام 
.5 .م ,1979 #إسواعط بل أنه ناه ممعط8 هل 6ف زعم نممصه7 ,1 ٠‏ تموومم لوماتوطوو0 .8 
,136108 


هادى دانيال ١‏ عن تمربة الذائية والالقماء للمردرج؛ باريس ١‏ مجلة الهوم السايع . 
عدد 0511 ص ش :"1 يونير 1444 ص51 
أرواح هندسية .ص ٠١‏ . 
7 ,2 رمعل1 ,ممما" ممناوعول 
127 .موعلا 
,127 , م بتممقلما 
,75 م ,قعل أنااهاق مما 
( عالتمعاكلم ععمعدةوممل) 33 . ممع[ ,أعمطعة وعم 
7 , مم1 بعمولة وعسوعول 
.7 ,ع انائقاآ مما 
,84 .م مك1 
أيرال شاب عاش مذ أل عام » ص . 
,85 , م 1985 له 21 , (دعمعلم11 .طن ) ,18نا.ط ,م معصمظ بل ومعمعمن'ا :نلعا املمع اء امتصسم8 فممامم 
طرف من هر الأخخرة ؛ ص 19/8 . 
ان هذه الرظالف السردية هي رظالف ترجد في جميع النصرص بدرجات ممشفارئة؛ لكنها فى احكى الفانتاستيكى نشخ وضعية أخخري ‏ انطلافا من 
تحديدنا للفائئاستيك فى المقال الأرل ‏ هذه الوضعية الثى تيدر بدورها مشابهة للعديد من الأعمال الروالية . 
طرف من خير الأخخرة ١.‏ مرجع مابق ) , 


عرس يفل اص ١١‏ 
(وماتماععه م هونا ' ب 06 نمك ' 0 ؛ ممصوئط مومتائمم 


.شق , م رععمةم" ,1972 لمالا 12 هلل عناوتاموط 

م,1ة9لعاتع عمط ,لع ,/لام وو نه عوزاممة'آ ى موااعسهمعاهآ تممصمك عممالامم 
. 465. م ه106 ,مملامامعمة2 عدنا ' :0 »© أمظ ' نا زممصاط بلاط 

, 466 ,م ,1972 ,ممصقط عمتلالاط 


دوئر عدم الامكان » ص 158 . 
,0 19 .م ,]198 ممصم .زم 


طرف من خير الأخيرا » ص 148 
,119 .م981١‏ ,قممتصةاط عممااائطم 
.(11 عنولة) ,469 , م , 1972 ممصفاط عممتالام 
لييننا 


أرراح فيدسية م *؟. 
وقائع حارة الزعفرالي .ص ص 5١‏ ل ؟8. 


طرف من خير الآخخرة .ص 1995 . 
.44 . م.1972 بقمممك .25 


للك 
,477 .م لمعف1 
47م عق 
حكاية على لسان كلب :ا ص 5؟5. 
أرواح هندسية ٠ص‏ 86. 
المرجع نفسه دص 155, 


1 


ا م 


ا انظ : 
(608) انظر ؛ 
(ؤة) انظر : 
(60) انظر ؛ 
5 ) الظر ا 
507 انظر ؛ 
(50) انظ : 
517 الظر؛ 


هك 


560 انظر : 
(50) انظ ؛ 
(58) انظر ؛ 
(14) انظر ؛ 
800) اللي ؛ 
(كلا) ابطر ؛ 
97 انر : 
(*17) انظر : 
(1) انر : 
(ه/ا) انظر ؛ 
15 انظر ؛ 
(//ا) انظر + 
(8) انفر , 
(9لا) انظر : 
(6) انظر ؛ 
417 انظر ؛ 
857 انظ ؛ 
(89) انظر ؛ 


817) انظر ؛ 


(هم) 


ىه 


المرجع نفسه ص 1517. 
,05 .م ,967 أعسو اغا ذاو) /اثنعة بلك ,مملكمع ناشع ناه مال وعسغاطومه ر وملجم م81 عل 
61 .م , 1970 اأبعق له ,5/2 بمغطعه8 فففامم 
,(جك عزوا) فقة . م, 1972 لاذه , قزم 
الريش . ص 1ه . 


7 ,1985 ممطنواط ,له بععمه؟ ,مومهملا ممصو نا عروتاءطاوظ بعلاءله/ا تلمع 
عبد الرحمن بدوى : موسوعة الفلسفة ٠‏ ج ١‏ المؤسسة العربية للدراسات والتشر ؛ بيردت عل لا 19284 . 
. 128 .م ,[198 لأنمة قع , عنوانومتماط #مإعمامظ مآ «سرمله1]" 
فى الفصلين السادس والسابع , بدرس جاك فاريلى الزمن عند هوسرل وهابدجر وعند بول فاليرى ومارثر دراسة فلسفية مستفيضة ؛ انظر ؛ 
.1983 ععمتكماءس تل لك ,ممعم بوعموا< ومصة] عنا ,الاعية) وعنومول 
.384 . ممصعل] بعاعلةم .8 
يي 
م 2 - 10/18 لامع ..قارن./ا ملك ,عمو لأ قسامه؟! نظ ناا الهم عامل ؛ ونع مولز 
أرواح شيدسية م 580 
2 , م ءنلاف رم وملام معدل 
67م الالاماءاةا 


درائر عدم الإمكان . مس 1975 , 
درائر.. اص 154, 
أبواب المدينة ؛ الصفحاتث :78 2 98-80 361 
عرس يفل » ص ١١‏ . 
أرواح هندسية ».ص .٠١‏ 
أرواح هندسية »ص 197 . 
أرواح هندسية ١‏ الصفحات 118-1173157 
1 , ملعا ؟عمنالة 
07م 92] ممتوا! بلع , #لالأسمعولة 04 وملعمه؟ مل ممع نيومامتسععواا ؛ عمو لدع 
بلكلا ,1978 عصتصوهاط "© عيرم 'ا .لع عناوم ممه ععوممعاء] , عوطتم هولع يلا أمعل 
,109 هلل ستعل! ,تنعصسيه8 للممامع 
اند نينا 4 الع هه تممه فمهنا عدأ كسلاععنال #تساعيماة عقنال عسوتوهلوتهة3 وطعممنة تمعصمظ باق عع" غيل : معاوم )ا ماللا 
. 786 , م ,1970 , المانامملة 
,43-48 , م ,1969 رنمأت:! أامع ) اتبعة . لع 1] وعمنها؟ ؛ علممع0 لدع 
يمكن الاعثماد على طريقة الفياس بالأضلع لتمحيص مدى أهمية هذا المنصر أو خفوث ذلك ؛ فالكرونوئوب مؤسس من ضلعى الزمن - فضاء بضان 
إليه ضلع الث رابا هو ضلع الحركة الذى لا يجرى عليه القياس ٠‏ ولكنه نابع لضلعى الكرووئوب » فإذا كان ضلع الفضاء أكبر من ضلع الزمن ٠‏ 
كانت الحركة ثابعة له ؛ أنى أن إشعاعه أكبر من إشماع الزمن ؛ أو العكس ؛ كما يوضح ذلك الرسم الثالى : 


أ الزمن أ الفضاء 
ب 
الفضاء 3 الرمن 
الحرسكة 
07 الخركة 3 


وفى السياق نفسه فإن الاحتكام إلى الأضلع والقباى يجرى على ما بنفرع عنهما ؛ ذلك بأن بكون ضلع الفضاء الطبيعى أكبر من ضلع الفضاء 
المتخبل , فإن الروابة لا نفتا أن تكون واقعية أو سيرة ‏ بوميات ؛ والعكى يجرى بالنسبة للفانعاسشيك الذى يكون فيه ضلع المتخيل أكبر من ضلع 
الفضاء الطبيعى . والأمر نفسه بالنسبة للزمن بشفيه ١‏ العادى الذى يحتسب بالأيام والشهور والسنواث ؛ أو الزمن الفائتاستيكى الذى بعشمد التمدد 
والتقلس . 


مكونات السرد الفانتاستيكي 
لت ري يي 


(كق) انظر : 99 م ,1976 نحرمت ,لث , ععمة رعالعلانامم هلاء معمده'آ ر لمقعددا أعماءاالا 
(49) انظر ؛ 2 م دعم , بممتعيرواة للا قعل 
(88) انظر د 5 م بانع س8 لمقامه 
(4) انظر : ,14 .م عط عوناء لا ممعل 


مه . 
١ 0‏ صد ارا [ حا هفده 7 شزذزدكدكدك ل 
6 م 


© قيام الدولة العثمانية 
(الألف كتاب الثاني) 

تأليف ؛ محمد فؤاد كوبربلى 

ترجمة ؛ د . أحمد السعيد سليمان 


«سقوط أثينا 
(المسرح العربى) © التمساح والوردة 
حامد إبراهيم يسرى خميس 


© حرب 57 الماذا؟ 


لواء أح للم 0 
محمد فريد السيد حجاج 


© اوبريت الدرافيل 
(جائزة محمد تيمور 
للإبداع المسرحى) 
خالد الصاوى 


العنة المصرية العامة للكتاب 


34 


لتوتسسسسى 


يفترض هذا المبحث , من البْذء 


٠‏ ربط الصّلة بين النض 
الروائى والمجتمع الذى انشأه فَلَئِنُ ثْدُ الملفوظ الشعرى يحالا 
للمكان الَْهُم ؛ وذلك لنزوع لغة الشعر إلى التجريد 
الاستعارئى وكثافة الترميز فى أغلب الأحيان دون انقطاع عن 
الحسئ ادن . فإن الرواية حبر لخو يكنظ بالتفاصيل 
ودرال الأشياء والحركات فى إحالاتها شبه المساشرة عل وَُمْج 
الحياة الاجتماعية والئفسية , إن الرواية - باختصار ‏ ذات 


غية خصوسة أؤيس مُه ول هذ ولط نقة عل 


مجتمع مُعْرْف تاريزاً ومكانا . . 


هل يستقيم دال ١‏ الرواية العربية » أو « الرواية المغاربيّة » 
على أساس انتراض مجتمع قوم موجرد بالفعل أر مجتمع 
١‏ إفليمى » أوه شبه إقليمئ ٠‏ ؟ فتبدو أسئلة الرواية فى الأدب 
العرى أشدٌ رباكا . من أسئلة أجئاس أدبيّة أخرى , لا سَادْ 
من موافف إيدبولرجية وثوقية ألبت تاربخ النقد الادي العرن 
عمبزها عن فهم الظواهر الأدبيّة فى سياناتها التارييّة 
والاجتماعية ا ٠‏ واتحباسّها فى أنماط لغوية إقطاعية 
قاطعة مَعْرفيًا فى جل المواطن . تتكرر بحُكُم الانشداد إلى 
44 


مُفاهيم إطلائيّة وانصرافها إلى مواضيمع بغيب فيها السؤال 
وتتحدّد نتالجها منذ البدايات7) , 


وتتراكم, قضايا الممبج فى حيز التغميم الاصطلاحى وارئباك 
المفاهيم . فكيف ندرس الرواية المغاربية أو العربيّة لى غياب 
عُمْل توثيقي يضبط أبسط المعلومات الْدَقْقَة الحاضة سرد 
العناوين ؟ ما حدود المدونة الروائيية العربية أو المفاربية ؟ 
ما انجاهاتها ؟ كيف نتجاوز مقولة المركز والمحيط الإبداعيين 
:فى دورة الكتسابة الأدبيّة عامة والرواية على وجه 
الخصرض ؟ :29 . هل يمند مسرد الرواية ليشمل الروابات 
العربية الاخحرى الناطقة بالفسرنسية والإنجليزية زية وغيرهها من 
اللغاث الأجنبية إن كتيث روابات عربيّة بيلك اللذات: 3 
ملم بلك شتات ترائنا الروائي الْعَاصِر بغيدا عن أى ديق 
إيديولوجئ ونحرر ور الرواثين الذين احتاروا الكتسابة بلّفة 
أجنية من عفدة النشرّه والشرذه بين المركزين الفابعين : الثقالة 
الأم وثقافات الشمال . ونته نتفهُم الظروف الدّافعة إلى استخدام 
لساقٍ غير عربى ل همرم وقضايا ذائية ومجتمعية 
عربيّة ؟ 9,0, 


لا م ل 0 النجريب لى فاذج 


ا/ا 

واجدُني أمام هذه القضايا الْتقْصية ‏ رَاهِناً - ولا يستلزمه 
هذا النصّ النقدئ من اختصار مدفوعاً إلى التقبّد بالسرواية 
الُونسيّة باعثبارها ظاهرة أدبيّة محدّدة فى موضوعها وفى القضايا 
النى يمكن إثارتها فى مشل هذا المقام . يُساعدى على ذلك 
اهتمامى ببله الظاهرة فى دراسة مُطولة!؟) ٠‏ فأقتصر عل 
البحث فى التجريب من خلال ففاذج روائيّة ثلاثة : ( ونصيبى 
من الافق ) ل عبد القادر بن الشيخ و( حركات ) ل مصطفى 
الفارسى و(المرت والبحر والجر ) ل شرج لحوار . . كيف 
بُعرْف التجريب فى الروابة النُونسيّة والعربيّة عامّة ؟ ما صِلَة 
التيّار النجربين الصّاعد بالادب الروائى الغري ؟ 


1/5" 
تبدو الرواية العربيّة , على امتداد ما يقارب القرن , عدا 
إلى نشأئها النى يعتقد جل اناد أنها متصلة ببهايات القرن 
الماضى وبداياث هذا الفرن8*» . تربيةُ فى مغتلف الجاهامبا 
وسراحل تطؤرها , فهى مُواصّلة للادب السردى الثرائي 
القديم وهى الانفتاح فى الآن ذاته على جنس الرواية الخربية 
التى أنشأها مجتمع صناعئ مُتقدم وطبقة اجتماعية لها حضورها 
التاريخى البارز وقيمُها الاخلاقيّة والجماليّة . . وقد نزامن ظهور 
الرواية العربية مع نشأة د الأنتلجنسيا 227 فى ارنباطها بالمدن 
وبالوقائع المستجدة نتيجة ظهور التجمعات السكنية الكبرى 
وصعرد الانظمة الاجتماعية الرأسمالية وانتشار التعليم مقارئة 
مع نسبة الاميّة التفائقمة حد العٌفْدَين الخامس والسادس من 
هذا القرث .. ٠‏ لذلك مثل مشروع الكتابة الروائية الناشئة 03 
طيلة عقود . حال تفاطع بين و إحياء » أنماط السرد التسرائية 
كالمقامة. والحديث وا الحكاية وبين استيحاء أشكال التعبير 
السردى عن النصوص الروائية الخريّة المئيسة أو لتم إلى 
العربيّة » فكان مشروعاً تجريبيا منل البداية يبحث باستمرار عن 
كتابة روائية عربيّة مُتفْردة كوْنيًا . ... إلآّ أن دلالة ٠‏ التجريب » 
فى حير الستيئبات ؛ وما بليها , بجاوز مفهرم الكتابة الروائيخ 
العربية العام إلى موفع تاريخى تغصوص , مثل مُنمرَجا حاب 
فى مسار هذا الجنس الأدب : من النشأة إلى اليوم . فليس مط 
بنية التتابع الحدئي الدى تندّل. ضِمْنْهُ مل المولفات الروائة 
إلى الستينيات إلا جسياً أسلويًا للمؤالفة بين خط الحكاية 


والادب السردى التراثي عامّة ؛ من ناحية . ونمط التعاقب 
الحَئِنّ المكرّر فى الرواياث الكلاسيكية الغربيّة من ناحية 
أخرى . 


0/1" 
فلم اهئر و خط التعاقب » داخل الابنية الروائية العسربيّة 
خلال الستينيات ؟ هل يُفْسْر ذلك يبُلوغ هذا النمط الْحَدَ 
الاقصى من النمرٌ إلى أن أقْضّى إلى نفيضه أو إل أشكال انتفالية 

من الكتابة تبىء المناخ لِعْضْرٍ روائي قادم ؟ 


لقد ين لكتَابِ الرواية التجريبيّة ونقادها أنْ نمط التعاقفب 
علامة د ثبات كاذب 76" . . وتعُلُلُ حاجة الكثابة الفصصيّة 
والروائية إلى التجريب بالتوق إلى الحريّة ؛ أسلوباً ومفهرما . فى 
يجتمعات لا يزال الفرد فيها نُكرّة تحُمْلُ شعارات فرديته المففودة 
إهاماً ب ١‏ الديمقراطية ؛ و« حقرق الإنسان , فى زمن 
تفاقمت فيه الحزيمة الحضارية» , 


إن تطوّر الرواية التونسية والعربية عامّة من الداخل ٠‏ 
إضافة إلى الوقائع الْستْجدة وتغلق آقاق الفرد فى مجتمع يحمل 
تنافضات ترائه المْبُقى فيه والجديدٍ الوافد عليه من الشمسال 
اقتصاداً وسباسةٌ وذكراً ؛ افتضت أشكلاً جديدة من الكتابة 
لا يكرّراحدها الآخرء تقر . لتيجة لذلك » مفهوم وظيفة 
الحدث والشخصيّة والمكان بأشيائه وتفاصبله والزمن السردىٌ 
فى نوزبع وحداته . وقد تزامن ذلك مع ظهور وعى جديد 
للأجناس الأدبية"» , 


/1 
فليس التجريب ٠‏ بناه على ما سلف قوله , حَدًا بريد 
الكائب بلوفه , وأا هر يمال نوسط , بين نديم بلغ حدّه 
الأقصى من التنامى وبين جديد مُشَظر» وذلك فى أنساق 
يتشمكة لا تنفصل عن تيار الرواية الُضَائًةا"١‏ الغربية أو 
و الجديدة » النى لا تعنى و مدرسة ع تمرّدةاا ') بل هى البحث 
الدّائم عن أشكال التعبير السردى بعفوية يراد ببا مقارية الواقع 
كنا هر لا الوافع كا يُنظر له شأن العالم الذى ليس عالا 

الى 


مصطفى الكيلال 


ولأ أو : عابثا » 6 وما هو العالم كما بظهر فى ذائه دون 
تأويل مسبق 392 , 


لقد أدرك تنّابٍ الروابة النجريبية الغرببّة والفرنسيّة على 
وجه الخصوص أن ٠‏ الشكل ؛ ليس ظاهرة عارضة , ل 
مُكملاً للأثر وإنها هو الث ذانه , يعرف به ويتميّز عن غيره من 
« الأثار» ؛ وه بالشكل » يستمر بضاء الأثر وينواصل عبر عجرا 
الفرون9") , 


وفد حذث اختلال نظام السرد التفليدئ فى الشكل وبه . 
درن الانفصال عن موضوع هوفى صميم الوجود الإنسان 
خلال هذا القرن . يختصره آلان روب جرييه فى ما أسماء 

١‏ الوعى الشقى » (ع5ناء:ناع9 !21 0073016208 هنا) ١‏ هذا 
الشعور الأساوى الذى تولد فى : خضم أزمة الفرد المعاصر وسكن 
الروابة التجريبية وَحَتَمْ تعد افكانا التعبيرية وبحلّها الدائم 
عن مُسْتَفْرٌ فى سيرورة حركة دائمة لا تتوقف(!11) , 


فلا تخطط الكتابة التجربية مسب لشكل النصل ٠‏ ولا تختار 
موضوعه وإنما هى العفوية النى يراد ب نجارر عديد الثوابت 
وافتحام المجهول لتاسيس كتابة روائيّة ممتْلفُه ٠‏ وفى ذلك هدم 
لعدد من الحدود الفاصلة بين الاجناس الادبية لذ يلتقى السرد 
بالشعرا"'» وبالموسيقى 2107 وبفنون أخرى ضِمْنْ جاليّات تقر 
التعدّد فى الاساليب وا الشداخلٌ ب 


بيمبا وتحارب شق المفا 
الإطلافية , 


اثره 
إن التجريب الروائئ فى الادب التتونسئّ مشروع ٠‏ وإن 
اقترن التجربب بشركيب مجتمعى محدد وبأزمة الفرديّة فى 
مجتمع يسوسه فكر الحزب الواحد طيلة عفود . فإِنّه بندرج 
ضمن التجريب الروائى العرى فى خضم أزمة حضاريّة تصل 
بين وقائم ع مجتمعية تختلفة وضمن نيار تجريبى كون يحسل 
تاففنات الحياة المعاصرة ويسم عدم خط التنابع الحدثى 
و تقطع ؛ السرد واهتشزاز المكان وتوتر الشخصبات ارتباك 


الوجود الإنسان .. . كيف تتضح سمات التجريب فى 
١‏ 


( ونصيبى من الافق ) و( حسركات ) و( اموت والبحر 
والجرذ) ؟ 
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لام بستمرٌ الهذيان فى تركيئة الصّمث عل ورق 
الصمت وأنا 0 الواقع اليل 

مبذه اللغة الشعربة تنقضى روابة ( ونصيى من الافقء) ٠‏ 
وكأن ضمير السارد المبصر سس وراء الأحداث النافل ها ببط 
اللسام عن مير متكلم عادة مايكون حضوره مكثفاً فى 
الشعر . هو المباشر لفعل الوصف , يبقل الحال عبر ملفوظ 
فرت اببلاع افر دكا »قد اند يديل 
القول الشعرى إلى حوار ولا يُعدِم إمكان مُتمبّل آخر خارج عن 
سياق ذلك الحوار . ويتقاطع فى البنية الروائية الواقع وحلم 
الواقع كما بعجٌ المكان بأشياءٍ فضاءين : القرية بامتداد أراضيها 
والجبل و١‏ شرخ الحائط » و ووسط الدار» و : الكلب » 
وه شجرة التبن » وه الجسد؛ وه لماء» و والسجادة» 
و القبقاب » و١‏ الحلفية العمومية » والمقص وشجر الزيسرن 
والخبز والعرق والزاوية والمحراث والتراب والحشيش والسوق 
والطريق الرئيسى والعمود الكهربائى والقنديل الأزرق وسيّارة 
السائحين والمعبد الأثرى والمقعد الإسمنتى والرسالة وشجر 
الصنوبر والدينار وغيرها ٠‏ والمديئة بأزقتها والسبارات وروائح 
القن والوكالة والغرفة - القبر والحى العتيق والحى العصرى 
والوجوه العابسة لمعب العابدة والنوافل والأبواب والبسابات 
الشاهقة والواجهات البلورية , . 


تستقطب المديلة المسافز. وَيُبدر و السَفر؛ الحدث الواصل 
بين مكانين ‏ يحبل على « ما قبل ؛ ود ما بعد ويؤالف بين 
زمنين : حاضر يُشدٌ إلى ماضص هو حاضر القرية ٠‏ وحاضر 
يحلم بمستقبل لا بتحقق , هوالافق الفلْنَ فى مدينة تقل فى 
د سام : الحلم والامل , ويظلٌ السرد داخل سي 
٠‏ البارحة ٠»‏ وهو زمن حبيس يرهم بالتْمُدّه . وإِذا حركة 
النمو رهينة ١‏ العودة ؛ إلى ماضى الحلم : ١‏ بارحة البارحة - 
فجر البارحة ‏ بارخة غد » . 


امسا سس التجربب ف افج 


لا فطع الرواية الي مع َكل البنء التابع ؛ إل وزعت 

الأحداث فى خط بصل بين سايق ولاحق بتونطه| د مل لى 
نسق التطور مُنْمْرَجاً هو السفر . غير أنَّ خطة السرد فى انفتاحها 
عل أشكال متلفة من التعبير الف . د كالحكاية) 
(411: عمة) والشعر والكتابة السينمائية . استلزمت خروجاً 
عن مُعْتاد الصياغة الروائية ؛ وإذًا الخط الواحد ينهدم ليمرٌ 
السرد عَبِرَ حلقاث ثلاث , هى مراكز ممتلفة تواصل فى نسق 
النصّ الْمْجَمْل : ضمير سارد مباشر للحكاية . ينقل الاحداث 
ريصف أحيانا كأن يتفاعل مع بعض أشياه المكان ووقائعه . 

وضمير مُتْجِبِ كشف عنه السارد المباشر فى نجابات النص ١‏ 
٠‏ كان ذلك حين استيقظت الأم العجوز , هداك فى بيت 
مستطيل.فقصت عل زوجها محنوى منامة مُْعجة فَصّرّخْ فى 

وجهها بادىء الأسر. ثم طماما نائلا: إنك نحلمين . 
ا ا 0-00 . ثم اعتطفها 
س الفجر 46 بُضافٌ إلى الساردين ضمير تكلم يُكشف 

فى 7 النص وهو العين الْبْصِرة والذاث المتفاعلة مباشْرَةُ مع 
الأحداث ٠»‏ تنكشف وِبُعْلِنَ من موفعها الفردى الخاص نلق 
الافق ومسركرٌ الرؤيا الأول ووآنا أحلم الواقع ؛ . وإذا 
الرواية بنية متوترة يسكها واقع مُفْجِع , ٠‏ فتكون الكتابة يفظة 
خالصة يتبدّد فيها الفرحع ؛ والشخصياتث :ا سام والام والاب 
وسكان القرية وو نخدوجة » و« اموس ؛ و ٠‏ عثمان» وشيرهم 
ذواث مطعونة فى كينونتها ؛ تم بالفعل ولا تقدر 
تشرع فيه وسرعان ما بمرفها الفشل إلى قاع اليأس : 
١‏ مظَرْهُ مارس 

إنبا اللحظة 

وحشة الغربة 

م تألف الفرحة , 


عليه . أو 


اكاك 


إن ( ونصيبى من الافق ) رواية الجريمة » ضَحاياها الفرى 
والاريات وآلاف الفلأحين شر ع أراضيهم ويُدفمون إلى النزوح 
والتشرّد والموث البطى* » هى رواية الحاضر الْتأزّم رهين وعى 
إشكالى يرفض رواية و التْمجد ,!'") والبطولة الزائفة » رواية 
المغامرة : الفيّة . تُحدث داخمل خط التعافب اهتزازات تحول 
النسن السردى إلى أنساق والأسلوب إلى أساليب «فالآن :الأول 

وم الآنء الثاى وغيرثها من العلاماث شبيهة بالوحدات 


السينمانة ننفسّم إلى وحمدات صغرى فى سلك بصل بين 
شاد : « صبح خريف )- المنازل وفد ضمث إلى بعضها 
على سفح الجبل الصامت ؛- فرخ حائط فوق وسط د هذه 
الذار» د يختطف الفشرخ حبّات البقاياء ييلع الفرج 
الحبات حذرا : «الكلب عابيء به , يناعس عل مقربة من 
شجرة التينه ٠‏ تشدلى من أفصان شجرة الشين أشياء 
وأشياء : فلفل مُشكك , جكاكة :2010 , كما يتضمن الوصف 
رسوماً تل فيها « د كيمياء » الحروف عل الالوان الزيتية ويمبل 
ذلك على فنَّ الرسيم : « ثرْبة صفراء نمدّدت شقوقها . 

الشفوق أفواه صارخة نرقب تزداد الشاما متختط رافق 
كالسمك إذًا اشتد به الحال مرج على سطع الماء نمحسبه العين 
راقصاً . وتنضمٌ الاجزاء إلى بعضها كطيرر السباسب تتجمع 
وحدةٌ , . 2006 , وتتخلل النصٌ موافف مسرحية9) 
ونصوص شعرية تشبه قصائدٌ من « غير العمودى والحرٌ ,9" , 


ذلك هو البناء الروائى فى ( ونصيبى من الأفق »مشسروع 
كتابة روالية عمتلفة ٠‏ تدمبرٌ مفصود للأشكال السردية السادةء' ٠‏ 
رفض للسائد أسلوباً وفكرا , سياسيًّا وحضاريًا ؛ بحت عن 
رواية جديدة لا نماكى الأنغاط السرديّة الترائية والغربية مُعا . 
التجاءٌ إلى واد قع الفرد والمجتمع واللغة المنطوقة والمكتوبة , تعبير 
عن القضاه رحلة فى تاريخ الكاة الروائية واستعداد لمرحلة 
جديدة د يبن بناه التعاقب الحُدَئى بعد أن بلغ هذا البناء حدّه 


الافصى من التجريب وم يعد تادر على استيعاب الوفائع 


الجديدة ٠‏ فكانثت السئيئيات منعرجاً حاسياً فى تاريخ الأدب 
التونسى والعربى عامة وفى نطور المجتمع ٠‏ نزامن فيها دم 
أنساق من الكتابة وانجبار فيم استطاعت فى عقود سابقة أن ثغير 
وفائع ونشحن العزائم وتدفم إلى المقاومة والتضحية وتؤسس 
كف ورَزّْلة ‏ أو ودُزلاً وطنية ؛ , 


ونظل أزمة الفرد ضمن المجتمع الُمْطل الْلْمْحْ امشترك بين 
الادب الروائى فى تونس وفى غيره من البلدان العربية ٠‏ وهى 
المجال الذى يصسل الادب الروائى العربى التجريبى بتيسار 
الرواية الجديدة » الغربية . 
ل 


مصطى الخبلان 


ويتواصل الئيار التجريبى الصاعد فى الأدب التونسى خلال 
السبعينيات والثمانيئيات دون إقرار تنظير نقدى . يربط بين 
اللاحق والسابق : 
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ظهسرث « حركات »؛ خلال السبعينيات*" شَكلاً آخر 
للتجريب . فهى مغامرة اختار ها صاحبها اللغة أرضبة 
لتشكيل البناء وإثارة القضايا السياسية والحضارية والنفكير فى 
١‏ الفرد » ٠ ٠‏ لمان :فى لغةٍ السّاسة وتخترفى الأبقة ‏ ذلك 
المخاصر المقموم . 


اوصرعة - ألم لفظان تَشْكُلٌ بما بناء الرواية - المشروع ٠»‏ 

تدكا لمج البناء ٠‏ بروائح ؛ الخيالة والموث البطى م ٠‏ وثلتقى 
الحروف بالحركات فى أنساق دلالية سردية تمتلف وظيفيًا عن 
الانساق النحويّة . ٠‏ فيكون « الم ؛ و والفتح ؛ وه الكسر» 
وه السكونء أبواباً ‏ علامات . تَقْسَمث الروايسة إلى 
و حروف ؛ ووحركات » , فكانت حركة السرد تتفلاً اغعل 
عناصر النظام اللغوىٍ : من اللفظ إلى الحرف ومنه إلى الحركة 
فى نُوَاشْجٍ مظهرى يخفى شوثر بنبة سرديّة وارئباك مدع 
وفيم . . وإذا ه دموع ؛ مشهد عام بتهدّم لتنفصل الحروف عن 
بعضها البعض . ف ١‏ الدال ؛ داء و« المهم » موث و١‏ الواو» 
جوع و + العين » سجن , فتكون ٠‏ الدموع: حيرا دلاليا 
بتضمن مأساة مجتمع بنشد الحرية ولا يدركها خلال السبعينبات 
وينفتح اللغوى عل المجتمعى لبظهر ‏ النزوح » من جديد 
مُوَاصلةٌ هى وليدة المجتمع الواحد ‏ « لنزوح » ٠‏ سام ؛ فى 
( ونصيبى من الأفق ) ٠‏ كما ظهر الفقسر والسوع والكبت 
وامُحَاكُمَة ٠‏ وتنضح بعض ملاح شخصية : تحطور فى 
( الجبل الاحمر ) حي المساكن ٠‏ القصديريّة ؛ والبطالة وبعض 
المهن الرنّة وعذابات مثات الفقراء ٠‏ ويبدو وضع ١‏ قحطورء 
جره من واقع وطنى بضيق وبنسع هو نونس وهو المغرب العربى 
وهو الفضاء القشومى إذْ يلتقى ‏ عبر الشذكر ‏ كفساح ثونس 
بالقضيتين الجزائرية والفلسطينية . فيشار إلى فقر ساكفى 
«الجبل الأحمر ؛ وإلى « الأمريكان؛ وسكان ١‏ الريف 
0 


الجزائرى : ود مجازر فيندام وفلسطين » وإذا مأساة 
د تحطور ‏ دلالة تجممع بين الخاص والعام ٠‏ بين الوطنى 
والقومى والكون نُعا 


أماء الى واجهة ة الرواية الثانية فإنه لفظ يخضع هو الآخر 
لنقنيات التفكيك , وداخل ١‏ الألف » وه اللام » و اميم » 
تتكشف مُمْرّفات أخرى ١‏ لقحطور» وزوجه في عيد 
الاضحى ؛ ويكتمن الرمز الحكائى علامات الحرية المقموعة , 


ويننقل السرد السروائى من ٠‏ الحروف »؛ إلى : الحركاث 6 
نتتكنف الأحداث . وكأن نبضص الحياة بشتد فيسفر بناء السرد 
بتعدد نصوصه وتداخلها عن وفائع أخرى وطنية وقومية 
وكونية , عن حالات وموائف تتردد بين التصريح والإيماء 5 
ويبدو السارد فى كل المواقع لاعبا باللغة يننقل بنا من حرف إلى 
آخر ومن حركة إلى حركة أخرى . انطلق السارد من 
« التفتح » -فى باب الفتح ‏ وإذا « فتح ؛ سياق لغوى يفضح فى 
تداعيات السرد وعفوية ة الكتابة وافعا سباسيا وحضاريًا بلغ 
أحط درجات التخلف . وتنفجر المتنافضات دفعمة واحدةٌ » 
وبواصل باب ١‏ الضم » الكشف عن مأساة الفرد والملجتمع 
والوجود الحضارى . يدور حوار بين د هو؛ ود هى ؛ ويدان 
المثقف الحرٌ على لسان أعداء الفكر والحربة ؛ وتكتمل صورة 
الفاجعة ٠‏ يباب الكسر » ؛ حيلها يلثقى الحاضر بالماضى والتاريخع 
بالحكاية . وتتأكد هزيمة العرب فى حيز ١‏ الكسر » ) كما يستفحل 
الخلاف بينم وثُسفر ملفوظائهم عن فشل الوحدة وتُمْطل الآفق 
المستقبل , 


ويُعد باب « السكون » الجزء الثالث من « حركات ؛ ء أذ 

بعْد حروف ٠‏ دموع - - ألم؛ وحركات الفتح والضم والكسسر 

يفضى السرد إلى محطة أخيرة . . وتَْمُ أنساق السرد المختلفة 

ب و الحرافة ) تتضمن , بأساليب رمزية , أسباب الاتحطاط 
في مجتمع الروابة وفى غيره من المجتمعات المتخلفة , 


لفد تغيرفى « حركات » مفهوم السرد الروائى الخاضع لنمط 
التعاقب الحدثى إذ خلّ الزمن اللغشوى والذان محل الزمن 


الافقى الظاهر . فكانت الواقعية فى النص الروائى محاربة 
للنجريد والتبسيط فى نقل الاحداث ووضعها فى سلك منظم 
تتواصل حلقاته تبعا لنظام العلية الخادع , ؛ وإذا الكتابة فل 
لع يعاد اكتشافها ويقتبس عن الفاظها وأصواتها و و حركات 
إعرابا' ؛لى النحو القديم تصميم م مُفْرْد لا يعيد دكلاً آخر 
ولا يمكن أن يتكرر فى نجريب روائى آخرء هوذات خَخْصِوصة 
تمثلت فى مشروع ينسف عديد الثوابث الأسلوبية ويغامر فى 
تنشكيل لغة سردية تبحث لها عن مرفع وُسْط , بين الفصبح 
والعامى . دون أن تكون مؤ الفة بينبها ؛ وإلما هى لغة ثالثة ‏ إذا 
جازث العبارة - تشق طريقها بين الموروث والحادث لتمارس 
حريتها وتعبر عن فرديتها داخل الأنساق اللسانية العامة , 
ويُساعد عل ذلك مفهوم جديد للادبية يُعيد النظر فى أجناس 
القول الادي ؛ فُيُواصل السردى والشعرى فى بعض المواطن ! 
0 خمراء 
جُبنى فى ل الحلاج . . فى لون الإيمان .. ٠‏ انا 
الزمان . . أَنْسم بالدم . . بالجبل .. بالشمس 0 
بالارض الربشاء . . بالشور والنوار إإنى ثاشر وإن الحق فى 
قميصى ٠‏ . يبكى الحرية | 906")»كم| يقترن التجريبٌ بالتجربة 
والحلم بالوافع والمفرافة بالتاريخ . . إن ( حركاث ) وجه آخر 
للتجريب فى الآدب الروائى التونسى . وهى تخطط موجَرٌ 
لاعمال روائية مستقبلية مبدف إلى نحفيق نقلة حاسمة فى تاريخ 
الكنابة الروائية التونسية والعربية عامة , 


0/1 


أما رواية ( الموث والبحر والحرذ ) لفرج لحوار فإنها العلامة 
ا الثالثة فى ميج الرواية التجريبية فى تونس . يستمر وعى اللغة 

ونحدى د قوانيتها » المجحفة أحياناً فى هذا النص الروائى : 
د ماذا افعل يا وعم حسن » وأبواب اللغة موصدة أمام 
القلم 0( . . ناللغة هى اموق الأول أمام الكتابة 
الْتحررة لأنها د إقطاعية » قاطعة « « مُتسلطة » ٠‏ إرثية » ٠‏ اقترن 
وجودها بواقع ذكر ومجتمع وحضارة : : وأصبحتٌ جُلة من 
طول ما عاشرت المثة ومن طول ما كتبث عن الحدث والعفن 
والتردى 8" .إلا أن الكتابة لا يمكن أن نُحَدُثْ خارج هذه 
اللّغة .. لذلك يكون فعل الكتابة مُضَائْكَة لقرى الدمار والهدم 
ومحماصرة الفكر والحرية وبحثا دائما عن أفق : د كثيرة رحلات 


الزمن الغائر فى الوح نادرة إطلالات الأمل فى نفق السماء 
عندما تعتكر الأرجاء وتغيب ل" 


يولد د محمد الجحرذ » لى الكلمة وبا . . يتعثر السرد عد 
البداية كأنه المخاضص العسير يصل بين فلم حادث وبين كن 
قابل للتحول إلى وضع الحدرث .. يتعثر القلم ثم تكرن 
الولادة مره ووجه و بريارا» الطالع فيها » ذلك ٠‏ الأخبر» 
الذى انفتحت عليه الذات وبعشن جارف فأبصرث فيه فرة 
الإرادة ونبض التجدّد والفعل وتيظ الحياة : ٠‏ وتضحك بَرَبارًا 
بصوتها الاجنبى فَيُحَبْل إل أنْ أركان اليل البهيم اهتزث نحت 
وفائع إعصار . . ,00؟ , 


ينطلق السرد من جرة يلقّها بعض الإلغاز : جنة فتيل ‏ 
وبحت جل زالئتر يرل رساب »بريه 
الفتاة الغربية بسحرها الفاتن وأسرارها الكثييرة وه منجيّة » 
الزوجة وابنتها « أميرة ؛ ٠‏ وكأن الصراع عل أشده بين ثقافة 
جديدة انتحمت منزل « الكاتب ‏ الشخصية » فى أخر اللبل 
وبين ثقافة موروثة مغلقة ٠‏ وإذاة بربارا ؛ شاسعة كالبحر تحمل 
أسراره وعمقه وسحر امتداده ود منجية » ضيقة كالحسد متعلقة 
بالدوائر . تماف من البحر ولا تُرِيدُ الرحيل . وتسدو 
« أميرة » . سليلة منجية ؛ إمكاناً للحرية بعيدا عن اغتراب 
و بربارًا » وسجن « منجيّة , : ونم حرجت إل من البحر 
وخرجث إل أميرة من وراء الأسوار . . :(1").يتعلم ؛ محمد ؛ 
الكتابة من بربارًا » ويخوض رحلة الكلمة عبر المرأة والليبل 
ورجه « بربازا ؛ الشاحر ‏ إلا أن الكتابة فى مدينته خخطر والقلم 
سلاح يرعب د السّادة » لتُشَحَدُ , السكاكين'؛ استعدادأ و لعيد 
الأاضحى المبحة » . 


بنحبسٌ السرد فى بدايات النصٌّ داخحل فضاء شعرى لا يداع 
الأحداث تتمدد حارج مدار الذاث الشاعرة , هى اللغة بعيها 
و السارد » ويبحث له داخخلها عن سبيل خاص ببدد به كثافة 
الرجود وينم أرضية السرد الخاصة بعيدا عن « أقبة التجريد 
الْضنية 4و و الوائعية المحض 6" , وكأن و الأوراد ‏ فى جزء 
المعالم الكبرى ؛ من النص الروائى بدايات شعرية يتحسس 
ويل 


مصطفى الكيلانى 


مها السارد لوج م «فال قائل ‏ تُلْتُّ و طريفهُ نحو 
لكتابة السردية ٠‏ ويختفى ضمير السارد المتكلم وراء فتصير 
مباشر للحدث » فينقلص بذلك حضور الشعر فى « الفصل 


الأول :20 دون أن يتحر السرد من الارتباك نتيجة عفرية ' 


الكتابة ورفض المواضيع الجماهزة والتخطيط المسبق . ولثن 
تغلف الحدث على ا حال فى مختلف فصول الرواية فإن الحال هى 
مبعث السرد والدّلالة العميفة التى تسكنه . وهى المستقْطبة 
أسلوباً فى آخر النصٌ إذ يستعييد الشعر حضورة الْكثف فى 
الفصل التاسع والا: اخير1" , ويتأكد طابع الرواية الشعرى بعد 
فصول من التجرىء الحسدثى والتفصيل 5 ولا تلو بحسل 
الفصول من تأثيرات الشعر لتوق اللغة إلى الْعُمُم واختفاء 
الاشياء فى غمرة الحالات إذ السرد حركة ذهنية فلم نيل على 
مكان وأشياء مكان . فهى المشروع الذى يُخطط لمستقبل كتابة 
جديدة مُتحررة من شتى( الالقاض والسردية والدوابت 
الاسلوبية ٠‏ لذلك أمكن القول إن الموث والبحر والجرّذ ؛ 
نبشير آخر فى نمج الرواية التجريبية التونسية بكتابة روائية ممكنة 
م يتحفق منبا إلا القلييل » ٠‏ هى روابة السؤال تضاف إلى 
روايات نجريبية عربية ظهرت فى العقود الثلاثة الأخيرة ٠‏ ثثير 
فضايا الاسلوب وَحْرٌيُ الفرد والمجموعة والمستقبل انطلافاً من 
حاضر مُفْجع . 
7 


نتشابه الروايات الثلاث من حيث هى نصرص -مشاريع ٠‏ 
تخطط لمستقبل كتابة روائية تختلف عن الموروث السردى وعن 
فاط الروابة التفليدبة الغربية . وهى . فى البحث عن 
الخصوصية ١‏ تلتجىء إلى واقع المجتمع والفرد فيه يي 
منه أشكالاً متعددة من السرد . وعل هذا الأساس أمكن دراسة 
تاريخ خاص ٠‏ لبس أحداثا تقل باسلوب تقريرى باهت » . 
ولكنه التاريخ الذى افترن بصعود جنس الرواية بعد هيمنة 
الفصيدة ؛ إلى نهاية المنتصف الأول من هذا القرن . وبقيم 
أدبية جديدة تؤرخ لمرحلة فى تطور الأدب التونسى والسري 
عامة . هى مرحلة السرد الروائى ٠‏ استلزمته تركيبة مجتمعية: 
نحولت من « دولئة المجنمع ؛ إلى ١‏ تخصيص الدولة ,1"؟ك. 
وإذا الرواية تفرٌ من نفوذ السلطة التى استخدمتها لأغراض 
دعالية وإسدبولوجية مباشرة عند تأسيس الدولة ونترسيخ 

اليل 


1 مز سسائها(””) إلى كتابة مغامرة يسكما فلن الاناء, إلى جتمع 
مهزوز تفاقمت ننافضاته ١‏ فلم تعد الرواية نَعْدُدُ د أساليب 
تحسب من لط بئاء واحد يتكرر بل هى التعدد الأسلون 
امن بتعدّد الانية فيسمن أدبي روالية تجاوز ذاها باستمرار . 
/3> 

لفد أدرك الروائيون الثلاثة أن اللغة هى الفضاء الذى 
يتشكل النصٌّ الروائئ ضِمنه ٠‏ ولا يكون البناء تخصوصا إِذا م 
يفتحم الكاتب مجمالات الممكن التعبيرى فيها انطلاقً من الَف 
ومرورا بالتركيب النحوى والجملة السردية ووصولا إلى يمل 
البناء السردى , فاللغة فى ( ونصيبى من الافق ) سجلات 
مختلفة تعكس مسئويات التعبير والنداخل فى حبائنا اليومية 
والأدبية الثقافية بين الفصحى والدارجة والفرنسية ٠‏ وهى لعة 
السرد والشعر والسين| والرسم والمسرح ٠ ٠‏ أما لق (حركات ) 
فإنبا الحفر داخل ذاث اللغة الفصحى مدْله فى الأصرات 
والالفاظ دون الانفصال عن الدارجة وبعض الكلمات الأجنبيّة 
التى أسست تابعة للغة التخاطب اليرمى . واماً لغة ( الموث 
والبحر والجرذ ) فإنها . إن اسنقرث فى مسدار الفُصْحَى ول 
تنشتح على الذّارجة ١‏ نحطت غَْبة الفُضحى النغلفة على ذائما 
وتدففت مع حالات السارد الطارثة . , .ا فتتضح الكثابة ف 
الرواياث الثلاث مُضائكَةٌ للحرف ورلفاً للتكرار الأسلوي . 
غير أن اللافت للانتباه عند المقارنة بين النصوص الثلاثة كثرة 
الاشياء ودواهها فى ( ونصيبى من الأفق ) فى حين يتنافض 
حضورها فى ( حركات ) َيِل السارد إلى تشكيل نضّه اعنماداً 
على هندسة اللغة فى حرفيتها المباشرة . ونكاد أن تمنفى لى 
( اموت والبحر والجرذ ) للتجريد الذهنى اين على خظة 


السرد وأساليب إيصاله . 


رذن 


ويُعْدَ البحث عن لغة جديدة فى صميم مراجْعْة أدبيةٍ 
والتزوع إلى أدبي مُغايرة تبيخ فتح ارواية على الشعر ومختلف 
الاجناس الادبيّة الأخرى والفنون . فُنتَمْدُدُ ستجلاث اللفة 
ونفليات السرد فسن مشروع كتابة جديدة » هى تاج تحنلف 
الأجناس الأدبية فى سباق السرد الروائىٌ وثصرة التعدّد 
الاسلوي . وإِذًا الرواية نص جامع قادر عل إدراك وقائع الحياة 


المجتمعية والإنسائية عامة ؛ ونحن عل مشارف القرن الواحد 
والعشرين . وعل استيعاب أدقُ الحالات والمواقف ومقارية 
أدق أشياء الوجود ٠‏ نتكون د ملحمة ؛ عصر لا طبقةٍ 
تخصوصة , ونظاماً عَلاًا يممعل « اللّغة ‏ فى حوار مع الظمة 
علاميّة أخرى بَصْرية فى أغلبها اكتسحث وسائل الإبلام في 
حياة الإنسان الْمْاصِر . فلم يعد الجنس الأدى الواحد قايراً 
على التعبير عن أشياء هذه الحياة وقضاياها وعل الاستقرار فى 
و نمطية : مُحدّدة كن نقولٌ النثر أو الشعر . ٠‏ إن الادبية الناشئة 
التى أفرت التجريب رافضة لمقولة الاجناس التقليدية ١‏ مُدركة 
لواقع التداخخل بين مختلف أساليب القول الأدى والفنى عامة ٠‏ 
وهى حريصة لذلك على تنويع أدوات الكتابة . كأنْ يستخدم 
عبد القادر بن الشيخ بعض تقنيات الكتابة السيئمائية 
والمسرحية ويتنقل مصطفى الفارسى عبر أِْجَةٍ نظام اللغة 
العربية وبتردد فرج لحوار بين السرد والشعر , ٠‏ 


١ الهوامش‎ 


1 
وَبُعى الثلاثة أن الكتابة الروائية ُمارْيُْ للتكرار والرداءة » 
وَإذًا « الجريمة » روووعى الجريمة ؛ والمقاومة بالحرف دلالات 
تطفر على سطح النسيج الحدثى ونَعْمُقُ فى الروايات الثلاث ٠‏ 
ولئن تعددت أساليب الإفصاح عنبا راخثلفت فإن وا اقم الحريمة 
مشترك وَمُرتكبها ذاته لا يتغير ٠.‏ والضحية ٠‏ وإِنْ بدث ممْرْدة فى 
بعض السياقات السرديّة : هى نفسها نميل عل واقع الفردٍ 


المطعونٍ فى فرديّته وعل واقع مجتمع بنشد الحرية ولا يذركها » 


يتوق إلى التقدّم فى ممتلف ميادين الحياة ٠‏ ويظل ١‏ التقدم ؛ 
شغاز تن السياسة والادجحة , سَرَايً لا بذك » وفكث ف 
آفاق النصوص الروائية الشلائة فكرة المشروع اسلوبا وثثلا 
سياسيًا وحضاربًا وُحُلْمْ التغيبر والنفرّدٍ الذى به نكون الروابة 
التونسية : ضمن أفقيها المغارى والعسري ‏ فاعلةً فى سباق 


٠‏ كون.. 


(1) نمع ساحة للد الروائي نارين بحوث لرهم بالطلا علي مجمل الرايات العربية ولوسع من أفال الدراساء رينضع أنا عند القراءة انحياسها داعيل منظرر التقائي 
يتعمس فى اخثيار الروايات المدررسة؛ وتخدفي هذه البحرث وراء مواضيع ممّسمة كل «الواقعية فى الرراية العربية) أر «المكان» أر والزمن) أر «الريف؟ أر «المدييةة أر 


علدا أرديبا ., 


(1) أشهر إلى مبحث لى بعدران أسفلة فى لليد الرواية العربية (مرقوك) ْم فى ندرة (اتماهات الرواية العربية) بالتعارن بين بيث الحكمة» قرطاج ؛ ومفرض لولس الدولن 


للكتاب غعلال ماير 1941 
(5) المرجع السابل. 


(؛) مصطفى الكبلانى : إشكالياث الررابة الفولسية : من الدشأة إلى ٠ ١940‏ بيت الحكدمة؛ قرطاج, 11940 (إشراك الدكتور محمود: طرشونة) . 


إل حديث عيسي بن ههام ل محمد المربلحي . 


(5) وركانث الأنتلجدسيا العربية يد تكرنث فى النصف الثاني من الفرن الماضى وشكلث تممعان في عدد قليل من العراصم والمدن العربية رفى طليمتها القاهرة 
والإسكندرية وبيروث...! خخالدة سعيد؛ ححركية الإبداع يررث: دار العرداء ط 1910141 ط؟ أرقا ص 505 


() نشير درن ححصر إلى عز الدين المدئى وإلواس يوري ٠‏ 


القصة فى ١‏ ومادا موحدة لانرى ليها مقدمة رلا عفدة رلا خائمة؛ وهذا هو لفيض القصة التقليدية). رفي ؛ اتهدان حر لاسببية فيه رلا حدمية بل (هو 


تعائب - منفصل) ؛.. غز الدين المدئى «فى الأدب القجريبى ؛ الشركة الترئسية للترزيع؛ 191/7 ص ص 817 س ٠84‏ 

«النظرة التطورية التى جاءث رليددة عصر السيطرة البررجرازية"المطلقة؛ تنهار اليوم ؛ مع انهيار هذه الطبقة وانحدارها والحطاط قيمها التى أصبحث مجرد غطاء 
شفاف لممارسة القمع الاجشماهى. التطور المناسل هو ليد لباث اجدماهى نسبى: أر بتعبير أدل؛ هر وليد نظرة ثابئة إلى هذا الواقع الاجشماعي ؛ وهر بهذا 
المنى لايمكن أن يكون رائعبا ؛ رغم رجرد شخصيانه المقنعة داغيل الحفل الروائى. إلباس ختورى» اللماكرة المفقرداء مؤسسة الأبحاث العربية؛ ١‏ 0 19/87 ؛ 


ص ص 111 ,١18‏ 


لل 


مصطنى الخيادال 


لقا فى 


. لكن فجيعة بونيو 1651 جاءث لتعمد بالدم ميلاد المجتمع ‏ البطل الإشكالى؛ أى لتعمد زمن الرواية العربية لا بما فى ملحمة لستوهب الصمرد البررجوازي 


كما فى الغرب؛ بل بما فى صيغة مفترحة على كل الأشكال: للاحق مشاهد السقوط المفجع وانهبار الوضوحاث ويقيناتها والهويات رأشلاءها..! محمد برادة 
«رراية عربية ججدبدة؛ من الرواية العربية دراقع وأقال تأليف تخبة من الروائيين العرب» دار ابن رشد .ةم . 1441 ص ص 5س 7, 

(1) د والررابة العربية فى شمرميئها وتماربها حاولث أن تستعير جميع الأشكال الممكدة والمحدملة . غادث إلى الموروث الشعرى ومزجث بالحهاة؛ حاولث الروابة التسجيلية 
شبه المباشرة أو استعارث شكل الررابة الغربية الجديدة وشيليئها .. ولكنها بقيث ركأنها على أبواب اقتحام مغامرتها ٠‏ أر كأن مغائرتها الخاصة لا نري تننظر انفجارا 
ما فى بنية لبر الفجارا داغعل المرارجة بن الموررث الشعرى والتأر بالتجارب الأدية الغربية؛ . إلباس خورى ؛ الذاكرة المنقردة م 187 . 
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إبديولوجية بنية القص : 
لطيفة الزيات نمونجا 


نريال جبورى فزول 


( العراق ) 


بداءة لماذا لطيفة الزبات نموذجاً فى بحث عن 
إيديولوجية البنية الروائية والقصصية؟ باختصار شديد لأن 
البدعة لطيفة الزيات نشكل بالتزامها ابتأ سياسياً وموقفاً 
مبدئيا لا بنزعزع ؛ وبإبداعها الروائى والفصصى نقدم 
ستغيراً فنباً يبلور الفوارق الإيديولوجية بين مرحلتين 
تاريخيتين متباينتين ١‏ فالثابت عند لطليفة الزيات يشكل 
الأرضية المستقرة التى تمكننا من إجراء دراسة فى 
متحولها الأدبى : 


تتميز لطيفة الزيات بكونها شخصية عربية » 
. مصرية؛ وطنية ؛ تقدمية ؛ أصيلة ؛ عايشت هموم الوطن 
العربى وساهمت فى صياغة خطابه الإبداعى والفكرى 
والنقدى والسياسى خلال ما يناهز الأربعين عام الماضية. 
فهى أستإذة النقد الأدبى فى قسم اللغة الإمجليزية وأدابها 
فى كلية البناث بجامعة : عين شمس ؛ القاهرية . 
كتبت الكشير من الأبحاث حول الأدب الأمريكى 
والإتجليزى والمصرى والنسائى . كما أنها مناضلة 
سعروفة ؛ وسجينة رأى وضمسير . وهى حاليا رئيسة 
0 


0 لجنة الدفاع عن الشقافة القومية » التى تصدر مجلة 
(المواجهة) . 


وعلى الرغم من التقلبات التى حدثت فى السياسة 
والاقتتصاد والثقافة في مصر خخاصة وفى الوطن العربى 
عامة , فقد بقيث لعليفة الزيات مناضلة ملتزمة وملتصقة 
بنبض الناس وهواجس الجماهير . وهذا لا يعنى أن ما مر 
من الأهوال والزلازل على العرب وعلى العالم لم بشرك 
بصماته وأثارة على خطابها التقدى والفكرى والإبداعى , 
ولكن هذا العغير فى خطابها ينبع من مول الظروف 
التاريخية والملابسات السياسية والاقتصادية ؛ ولا بنطلق 
من تعديل الموقف أو تخريف القناعة . فولاؤها للإنسان 
المقهور وللاستقلال الوطنى وللعدل الاجتماعى راسخ 
ولابت . أما المدغير فهو كيفيات التحقق والإمجاز 
وامواجبهة فى ظل الواقع والسائد والجارى ٠‏ إن الخخراط 


٠‏ لعليفة الزياث فى الدفاع عن العالم المهيمن عليه ورؤيتها 


للاشتراكية نهجا للمجاورة لم يكن عفائديا أو درجمانيا 
إلى درجة لا نرى فيها أخطاء الأنظمة الاشتراكية 


أو إفلاس نهضة العالم الثالث . ولكن انخراطها أيضاً لم 

يكن مهزوزاً وهشا بحيث إنها نتنازل عنه بمجرد نفكك 

المعسكر الاشتراكى وتراجع المد التحررى وتعثر المقاومة , 

تقول لطيفة الزيات فى حوار مع الأديب العراقي 
إبراهيم الحريرى ؛ 

٠‏ ... . وكمراطئة مصرية عربية أستشعر 

حتى النخاع فداحة التبعية ؛ وأقاوم ؛ بقدر 

جهدى ؛ وتتعدد الجبهات التى يتعين على 

الإنسان أن يقاوم فيها التبعية إلى ما لا مدى» 

وأنساءل رأنا أرى الناس تعمدل وتدغير من 

حولى ؛ رتتقبل اليوم ما لم تتقبله بالأمس 

تمشياً مع المدغبرات فى الساحة العربية 

والدولية ؛ هل انسع الخرق على الرائق؟ . ... 

رأعيش لأرى خربطة العالم يعاد توزيمها 

مرثين ١‏ مرة بعد الحرب العالمية الثانية لصالح 

الاشتراكية ؛ ومرة فى الوقت الحالى لصالح 

الرأسمالية ؛ ويصيبنى الدوار مرئين » مرة من 

منظور الاششراكى ؛ وصرة من منظور مواطن 


العالم الثالث الذى ترسخ المتغيرات الدولية من ' 


تسوه ؛ ونضع على الشماعة قضايا مجرره 
الرطنى عائقة بذلك حقه فى تقربر المصير » 
وأنساءل بدل السؤال مئات الأسئلة » وأنشبث 
حتى الموث بحلم الاشتراكية حنى لو لم يكن 
له تطبيق صحيح على الأرض ٠‏ وأذكر بامتنان 
الاتشتفاضة الفلسطينية ؛ والمقاومة اللبنانية 
لإسرائيل ؛ وحركات التحرر فى أفريقنها 
الجدوبية وفى أمريكا اللاتينية التى تششعل 
معلية إرادة الإنسان الحرة فى وجه السهار 
السائد وضد التيار السائد » ويعاودنى اليقين 
فى غد أفضل للإنسانية ؛ وأنساءل متى توائينا 

فى الوطن العربى رياح الحرية ؛ ''' , 
إن أقوال لطيفة الزياث وأفعالها تؤكد لنا صلابة 
موقفها واستمراريته ؛ كما أنها تكشف ٠؛‏ بالإضافة ؛ عن 


إيديولوجية بنية القص 


وعيها العميق بالمتغيرات التي نفرض واقعاً مختلفاً 
وبالئالى مواجهة مختلفة . فهى لا تتنصل من إيمانها 
بالعالم الغالث والاشتراكية فى عالم وزمن يشمت 
بالاثئين ويسقطهما من حسابه ؛ كما أنها ليست منغلقة 
لنصر على إيمانها دون التساؤل عن ماهية ما هو كائن . 
ولهذا يصلح إبداع لطيفة الزيات نموذجاً للبحث فى 
دلالة الشكل وإيديولوجية البئية لأن المؤلف هوهو أو على 
الأصح هى هى ؛ ولكن الزمان فى القمانينيات 


'. والتسعينيات ليس ما كان عليه فى الخمسينيات 


والستيئيات . وما يسهل أمر الباحث أن لطليفة الزيات لا 
تنشر أدبا إلا عندما َس بأنها قامت بدفلة نوعية . 
فإقلالها راجع ؛ إلى حد كبير . إلى رغبتها فى ألا تكرر 
ذاتها بإعادة إنتاج النموذج نفسه من خلال عمل 
لاحق. فبيئما جد عند أديب غزير الإنتاج مثل تجيب 
محفرظ أو حنا مينه روايات عديدة يمشد فى بنائها 


الروائى نموذج فى يكاد يكرن واحداً 0 ولا تلمس 


تطويراً فى فن القص إلا ببطء وعبر تراكم أدبى » لتجد 
النقلة عند لطيفة الزيات ملموسة وراضحة ودالة . نقد 
كتبت عملين إبداعيين ‏ شهد الجميع بنميزهما 
وباينهماء/ابل وهمسا رواية 0 الباب المفستسرح ( 
(195)'' ومجموعة ( الشيخوخة وقصص أخرى ) 
لكوم" , 

ويفصل بين نشر هذين العملين الرائعين حوالى 
ربع قرن من التقهقر السياسى والإحباط القوم 
والانفتاح الانتصادى الاستهلاكى والتطفل الشقافر 
ولراجع القيم الوطنية . ولابدٌ أن نكون الكتابة فى عصر 
الجزر غيرها فى عصر المدّ ؛ ولابد أن ينعكس هذا التغير 
أجل الإفسراز بل من أجل الانصال . ومن هنا تكمن 
أهمية لطيفة الزبات باعتبارها لموذجا ومختبراً لدلالة 
البناء السردى ووظيفته فى التعبير والتوصيل ٠‏ 

إن البنية الأدبية وإيحاءاتها الدلالية موضوع عالجه 
كشير من النقاد القدامى وا محدثون ؛ العرب والإفم 


قيال غزول سس ب سم بح يحبصت 


مستخدمين مصطلحات متنوعة ومتشابكة . وكان 
أفلاطون أول من اهتم بالأنواع الأدبية وميز بين الوصف 
والتمثيل ونوع الث يجمع بينهما أما أرسطو فقد مير 
بين الأنواع الأدبية استناداً إلى الأسلوب . وحديثاً » ربط 
ياكوبسون اخثلاف الأجناس الأدبية بضمائر اللغة ؛ 
قربط بس الشعر والآنا 0 والملحمة والهو 0 والدراما 
والأنت. أما نورئروب فراى فقد ارتأى تقسيمات أخرى 
للأنواع الأدبية وربطها بالطبيعة وفصولها الأربعة . رقام 
النقاد والمنظرون الألمان بالربط بين الأجناس الأدبية 
والمراحل التاريخية والإنسانية كالطفولة والشباب والنضج . 
وأهم من ربط بين الجنس الأدبى والتطور الحتضارى 
والطبقى هو لوكانش فى كتابه ( نظرية الرواية ) بمقولته 
الشهيرة التى أخذها عن هيجل ٠‏ القائلة بأن الرواية هى 
ملحمة البورجوازية '' . كما أن باختين توسع فى هذا 
الموضوع فى كتاباته النقدية © . 

أما العرب القدامى فلم بتعرضوا بشكل منسق 
لقضية الأجناس الأدبية ولم يهتموا كشيراً بالتنظير فى 
القص ؛ ولكن وعى الععرب بأغراض مزيدات الأفعال 
ودلالة أوزان التصريف معروف ٠‏ فمثلاً وزن ١‏ فاعل ) 
للدلالة على المشاركة والتكشيسر ؛ ووزن : تفعل » 
للمطاوعة والتكلف » ووزك , افموعل 2 للمبالغة»...إلخ. 
وقد قامت كوكبة من النقاد العرب حديثاً بدراسات فى 
علاقة الشكل بالدلالة والبئية بالإيديولوجية ؛ منهم: على 
سبيل الذكر لا الحصر ؛ أمينة رشيد وسيد البحراوى 
ومحمد بدوى من مصر ولحمدانى حميد وسعيد يقطين 
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ومع أن المرحلة الزمنية لربع فرن لا يمكن أن نكون 
حاسمة فى تغير نوعى فى الجنس القصصى إلا أنها 
فثرة مكثفة فى تاريخنا الحديث حدثت خلالها نفيرات 
جدرية فى حياة الشعب » ولهذا قد يترتب عليها نقلات 
فى اخختيار الشكل تكن لها دلالاتها المصاحبة . وقد 
أوضح عبد المحسن طه بدر التغيرات المهمة فى روايات لا 
يفصلها إلا عقود قليلة إفف 5 
لل 


ولو أخذنا مدينة مثل بورسعيد ؛ لأهميتها فى رواية 
(.الباب المفتوح ) » مؤشرا لأثر التحولات الافتصادية 
والشقافية والسياسية ؛ لرأينا العجب **' . تصور لطيفة 
الزيات هذه المدينة الثائرة ( عام ١985‏ ) تصويراً واقعياً 
وملحمياً واحتفالياً ؛ وهو نصوير يقع فى نهاية الرواية 
وبشكل غرضها وغايئها : 
دكانت شوارع بورسعيد تزدحم بالداس 0 
أمواج متلاطمة من الناس وكأن البيوث قد 
خلت من سكانها » وفذفت بهم إلى الشارع 
موجة إثر موجة ؛ لتختلط ببحر مائج من 
الناس . 


وناس يضحكون ؛ وناس يبكون بالدموع ؛ 
وهم لا يعرفون أى دموع هذه أهى دموع 
الفرح بالخلااص ؟أهى دسوع الذكريات 
الألينمة التى طفت فجأة على السطح يوم 
الجلاء؟ أم هى دموع التطلع إلى مستقبل 
أفضل ؟ 

وناس يحملون لافثات النصر ؛ وناس 
يهنفون؛ وناس يرقصون على الوحدة ؛ وناس 
يصفقون رملء فلوبهم نشوة النصر ؛ وملء 
عيونهم الغد وفى أعماقهم إدراك أن ما حدث 
كان لابد أن يحدث ؛ أن ما حدث كان ثمن 


النصر , 

وناس خرجوا يحملون الزهور إلى موناهم: 
ولم تصل الزهور إلى موتاهم ؛ فى الطريق 
نشروا الزهور على موكب النصر » موكب 
الغد. 
فمن أجل الغد مات موتاهم؛ (الباب 
المفتوح» ص 248 , 


هذا الغد الأفضل لم يأت ».بل بالعكس انقلب 
السياق كى تتحول لوحة بورسعيد الرائعة إلى نقيضها » 


اسمس سسم ميس إيايولوجية إلية القص 


فالمديئة الباسلة أصبحت ١‏ ميناءً حرأ ؛ » كما بقال » 
خخشية من نسمية الأشياء باسمها ٠‏ وفى مقالة نشرت عن 
بورسعيد فى أواخر الشمائيئيات بمناسبة عيد بورسعيد 
الوطنى وذكرى الانتصار على التحالف الشلاثى 
(الإسرائيلى ‏ الفرنسى ‏ البريطانى ) ؛ حملت المقالة 
عنوان ‏ ركود نام وشيخوخة مبكرة ؛ » وهو يقترب من 
عبوان مجمرعة لعليفة الزيات الأخيرة ( الشيخوخة 
وقصص أخرى ) أكثر منه إلى عنوان رواينها الأولى 
(الباب المفتوح) . ويذكر المقال أنه : 
٠‏ مل 1914 ...لم تشهد بورسعيد أية 
إنشاءات صناعية جادة . . ومع أن المفترض 
أن نكون بورسعيد مديئة سياحية . . إلا أن 
شوامكها قد فشلت فى اجتذاب المصطافين 
من خارج بورسعيد لافتنقادها للميزات 
الضرورية لسياحة الشواطيء . . وهناك قربة 
سياحية لا ينجاوز عدد العاملين بها عن ./ 
عاملاً . . . بيهم عمال كوريون . . . وهى 
تعمد أساساً على استقبال أفواج السياح 
الإسرائيليين . . . ويعانى ميناء بورسعيد من 
الإهمال التام . . والنشاط التنجارى هو 
النشاط الأساسى فى المديئة . .إلا أن 
امحاكم هناك نتداول حالياً عددأً ضحمأ من 
حالات التهرب الضريبى . ٠‏ 
وتعانى بورسعيد من القصور الشديد فى 
المجالات الخدمية الختلفة . ففى الصحة تناقص 
عدد المستشفيات العامة عما كانت عليه قبل 
17 ... وتعانى الأحياء الجديدة ؛ وخخاصة 
حى الزهور من غياب الإنارة والطرق المعبدة 
بما أدى إلى شيوع حوادث السرقة ليلا وكذا 
التتشار أماكن تعاطى الخدرات . وتتحول 
شوارع المدينة فى الأيام المطيرة إلى برك كما 
أن مساحات الخضرة القليلة فى المديئة مهددة 
بالبوار» لذ 


إن هذه المقابلة بين بورسعيد فى مشصت 
الخمسينيات وفى نهاية الشمالينيات مؤشر لما حدث من 
انهيار وتصدع فى البنية التحثية والإرادة القومية » ولابدٌ 
أن يئرك هذا السقوط آثاره على البنية الفوقية بما فى 
ذلك الأدب والفن . ولابد للمبدع أن ينصدى للكتابة 
ويتعامل مع أشكالها فى الشمانينيات على غير ما كان 
يفعل قبل ثلاثة عفود , 

ولكن رصد أى متغير لا يؤدى بالضرورة إلى محديد 
علته . هل التغير فى الشكل والبناء الروائى راجع للتغير 
الشقافى والاجتماعى والاقتصادى والسياسى ١‏ أم أله 
راجع لتغير فى نفسية المبدوع ؛ فلطيفة الزيات فى ١91١‏ 
غير لطيفة الزباث فى 1487 ؟ أم أن الاختئلاف سببه 
التوجه نحو موضوع يتطلب بالضرورة بناء مختلفاً » فبين 
رواية التعلم فى ١‏ الباب المفتوح ) وقصص التذكر فى 
(الشيخوخة . . . ) فرق فى الثيمة المحورية . فهل تتوع 
البناء وتمايزه يرجع لتغير المرحلة التاريخية أم أنه نابع من 
اختيار الموضوع؟ إن هذه التساؤلات لن تسم برد جامع 
مانع ؛ نهى كمسألة الشكل والمضمون ؛ الموررث 
والمكتسب ؛ الفردى والجمعى ١‏ ...لخ ؛ فمن 
المستحيل ديد أسبقية وأولوية أحدهما على الآخرا 
فالجانبان متداخخلان ومتشابكان . ولكن مما لاشك فيه أن 
المبدع ل لليفة الزبات فى هذه الحالة ‏ إنساك يحس 
إحساساً مضنياً بشعبه وجماهيره ؛ ولهذا فالجو العام 
الذى تعكسه أعمالها الأدبية مرنبط بالمناخ العام ولا 
يقتصر على الحالة الداخلية الفردية المنفصلة عن مسار 
الأمة . فلطيفة الزيات ليست من الذين ينغلقون أر 
يتعالون أو يهربون من الواقع» ولهذا لا يمكن نفسير 
التطور فى إبداعها من خلال العامل الفردى أو النفسى 
لمحض . كما أن لاخئيار احور ؛ سواء أكان التعلم أم 
التذكر دلالة إيديولوجية ويحدد إلى درجة كبيرة البناء 
القصصى الذى ينشقه . 

وبنية القص لا تعنى فقط الحبكة ولا النوع الأدبى 
ولا الشكل التسلسلى ولا علاقات الشخصيات » ... إلخ؛ 


1 


مدا 


بل تشمل تضافر كل ما سبق . كما أن الإيديولوجية فى 
هذا السياق تعنى الدلاللات التى ننضح من الشركيب 
والتى توحى بنسق فكرى ومنظور للعالم . 


يا 


«الباب المفستوح) رواية تكاد نكون نموذجاً 
كلاسيكياً فى نمطها ونطورها ٠‏ فهى مكتوبة فى ثلاثين 
فصلا وفى 707 صفحة . وتنتقل أحدائها من العام 
١5‏ إلى العام 5 متابعة البطلة ليلى محمد 
سليمان من سن ١١‏ إلى سن ١؟‏ . وهى بنت من 
الطبقة المنوسطة ؛ تنتهى الرواية بتحررها وذلك عندما 
يتطابق وعيها الوطنى مع وعيها الطبقى ووعيها النسوى » 
أى أن الرواية تقدم ثلاث إشكاليات تعيق مسيرة البطلة : 
الإمبريالية » الطبقية ؛ الجنساوية . وعندما تتخلص ليلى 
منها جميعا نكثمل تربيتها فتتحقق إنسانة ومواطنة 
وامرأة. والسرد فى الرواية لا يشوبه ارتداد إلى الماضى ولا 
استباق للمستقبل أى أنه سرد نقليدى يفترض التعاقب 
لا التشابك أو التداخل . 

للرواية محور بنشكل من علاقة ليلى بحسين » 
ويمائله محور العلاقة بين أخيها محمود وسناء »كما 
يقابله محور العلاقة بين جميلة ابنة خالتها 9 البورجوازية 
البزعة » بزوجها , 

إن البناء الروائى فى ( الباب المفستوح ) يقدم 
تشكيلاً مستفرأ ونموا طبيعياً وتسلسلاً منطفياً وانتصاراً 
للحق والعقلانية فى الخائمة . فالرواية نخاطب قارئا 
ونقنعه بأطروحتها ؛ وهى نفترض متلقياً واعيأ وله وقت 
فراغ ليقرأ ويفكر , وهو قارىء ما قبل عصر التليفزيون 
والإعلام المشوه والتسلية الاستهلاكية . فالرواية تتوجه 
للعقل والوجدان لتقدم لهما حلا لمشاكل الإنسان التى 


. لن تزول إلا بانخراطه فى الجماعة انخراطاً بناء‎ ٠ 


و( الباب المفتوح ) رواية مبنية مثل كاندرائية 
قرطية : فيها عظمة وجلال المعماركما فيها دئة وشاعرية 
التفاصيل . فهى كالروايات الواقعية العظيمة تقدم بناء 
كن 


محكماً بالإضافة إلى أسلوب مكثف يعكس سمة من 
سمات شخصية روائية أو يضمن موقفاً إيديولوجيا أو 
يحدد معالم مشهد . فمثلاً تقدم لنا الرواية سلبية ليلى 
فى مرحلة من مراحل حيانها فى إيجاز مدهش يجعلنا 
نفهم آليات الفمع الذكورى دون إدانة مباشرة للمجتمع 
البطريركى : 

؛ ولم تفل ليلى شيكاًس لم يكن أحد يننظر 

منها أن نقول شيكأ » (الباب المفتوح اص 

قف" 
وفى موقع أخبر لمجد تحقق ليلى مفسرأ بأدق 
ميكانزماته : 

٠‏ ولم تكن كلمات التشجيع والإعجاب هى 

التى ملأتها بهذا الإحساس وإنما كان هو 

الإدراك أنها أرادت؛ ونجحت فى ميق 

إرادئها . وأنها نستطيع دائما أن تريد وأن 

تنجح فى تحقيق ما تريد ١‏ ( الباب المفتوح , 

ص 15؟)., 

وتكشف لعليفة الزيات عندما نصف علافة ليلى 

بأستاذها الدكتور رمزى عن موقف التبعية لا باعتباره 
تخاذلاً » بل باعتباره خليطاً من الشعور بالدونية والانشداد 
نحو الآخر : 

٠‏ كانت ماتزال تعانى كلما واجهت 

الدكتور رمزى ؛ لفن الشعور الذى عانته يوم 

دخلاث حجرنه لأول مرة ؛ مريجاً من الخرف 

والرهبة والالمجذاب ؛ ( الباب المفشوح ؛ ص 

2144 

كما تلخ لطيفة الزيات موقف الانتهازية وتبريره 

على لساك إحدى الشخصيات التى تقدم صورة للحياة 
تجعل من المواجهة عيف : 

: كلنا تروس فى عجلة كبيرة ؛ والعجلة 

بتمشى واللى يحاول يعطلها بيتحطم ؛ 


ااا سسسسسس سس إديولوجية بي القص 


والشاطر اللى يفهم الموقف واللى يستفيد منها 
( الباب المفتوح .ص 588 ) 3 


وهذه الفقرات نطالمها كصورة كوروصف: 
كحوار ؛ أو كثيار وعى تلتقط ما تعرفه أو نتذكره أر 
نسمعه ء فهى مستخرجة من كلام الناس اليوفى 
رنصرفائهم . هى الشعر فى الحياة اليومية ؛ وهى فلسفة 
الحياة عند العامة » وتقوم بالدور الذى كانك تقوم به 
العبر والأمئولات المصورة على الكاندرائيات ٠‏ 

إن معمارية الرواية ليست هيكلية ؛ أى قالباً يدخل 
فيه سبج الرواية . فالرواية تتقدم فى مخطط محدد ؛ 
ولكن هذا اضطط يتعقد وبتعرّج قبل أن يصل إلى غايته 
. وتسخذ السرواية مسن الجدل نسسقاًء فهناك 
باستمرارة الدعوى : و نقفيض الدعوى» 
اللذان يولدان ١‏ التأليف ؛ » كما يقول الفلاسفة . 
فنجد فى تربية ليلى العاطفية تقدما وتراجعا ؛ استيعاباً 
واتحرافً ٠‏ فهى لا تتشقل بشكل ميكانيكى ومطرد من 
البسيط إلى المعقد » من الفراغ إلى الامثتلاء » من 
الجهل إلى المعرفة . هى تتقدم بشكل جدلى ويظهر 
نضرجها العاطفى من خلال علاقائها بئلالة رجال ( 
كما يلخصها الشارونى ) ؛ 


عصام ابن خخالئها وأخو جميلة هو حبها 
الأول حنى نتبين لها شخصيته الممزقة وحتى 
نكتشف أنه يعبث مع مادمته فتررعها 
الصدمة . لم تلشقى بحسين صديق أخيها 
محمود فتعبده لرجولته وشجاعته ووطنيئه » 
ولكن ترددها وخوفها من خلق علاقة لها 
بعالم الرجال بعد صدمتها العاطفية مع عصام 
يحملانها على قطع علافتها بحسين ؛ وكان 
فد سافر إلى بعئة فى الخارج . ثم يفلهر فى 
أنقها أستاذها فى الجامعة الدكثور فؤاد 
رمزى: ويسيطر عليها بم ركزه وأستاذيته ولقته 
التى لا حد لها فى نفسه حتى تتورط معه في 


مشروع زواج ؛ ولكنها ما تلبث أن تكتشف 
فساده ؛ وتسعى إلى الابتعاد عله . ويعود 
حسين من بعفته ؛ وفى بورسعيد ؛ وخخلال 
معركة العدوان الثلائى تتجدد علاقته بليلاه ٠‏ 
وسع اننتصار مصر على العدوان الثلائى يتم 
اتتتصسار الحنب ويسود كل منهما إلى 
الأخرع 119 , 
وهكذا جد أن ؛ تعلم ؛ ليلى لا يثم من خلال 
المناظرة والتأمل ؛ بل من خلال التجارب . كما أن هذه 
العلاقات تكثتمل وتصل ذروتها عند تقاطع الوجدائى 
والاجتماعى والقومى من معركة بورسعيد . وكون هذا 
التطور لا يتم بشكل استطرادى يدل على نسق هندسى 
يوحى بتحرك إبديولوجى معفوف ولكنه موجه . 
فالتطور هنا ليس ديكارتياً وتراكميا ؛ بل هو 
حركى وجدلى . كما أنه ليس مثالياً ومجردا » بل هو 
واقعى وتجريبى . إن هندسده ‏ على الرغم من بعض 
التذيذب ‏ تشمل مخططاً واضحاً وصارماً ؛ أى أنها 
ليست بناءً ميكانيكيا أو عشوائيا » بل هى بناء منسق 
رفي مقابل معمارية الكاتدرائية فى (الباب 
المفتوح) ؛ جد معمارية المناهة فى ( الشيخوخة ) » 
ففيها المسيرة ملتوبة والغاية غائمة والتشظى غالب ٠‏ 
وكما يقول سميح القاسم فى تعريقه الشعرى 
للشيخوخة! 
ضياع موعد 
رجبهة على بد 
تلوب 
أسطوانة مشروغة 2317 , 
والضياع والتأمل والانكسار المنضمنة فى قصيدة 
القاسم نشكل ملامح بنية مجموعة ( الشيخوخة » ٠‏ 
ففى هذه المجموعة جد قصصاً عديدة تبدو متكسرة 
يلل 


فريال غزول 


وتحترى أكثر من مستوى سردىق ونتكفىء على ذاتها 
وتنطلع بحذر إلى ما هو خخارجها . والمجموعة تشكل 
منظومة وإن كانت كل قصة فيها مستقلة عن الأخرى 6 
إلا أن هناك تكافلا وتكاملاً بينها يقعرب مما فعله جيمس 
جويس فى مجموعته عن دبلن ؛ حيث كل قصة منها 
لها استقلالها ؛ لكن المجموعة نشكل صورة فسيفسائية 
لمديئة دبلن بشللها الروحى . أما مجموعة لطليفة الزيات 
فتمثل تردد الشيخوخة وتعثرها بكل ارنباكها المعنوى . 
وقد أشارت الناقدة سهير فهمى إلى تنوع وتداخل 
المستويات فى تشكيلها لوحدة البناء فى ( الشيخوخة ) » 
وذلك بالرجوع إلى تشبيهها بالمعبد الفرعونى ؛ 
١‏ فالفنانة الكبيرة لطيفة الزيات تبنى عالماً فنياً 
فريداً فى عالم القصة القصيرة ونبنى 
قصصها وخصوصاً' الشيخوخة 2( 
وابدايات؛ وكأنها نشيد معبداأ فرعونياً 
اكتمل على امتداد عصور مختئلفة وتداخلت 
فى بنائه مستويات الزمن المتغايرة المتعاقبة 
فأضحى بناء فريداً مبهرأً شاهداً على مرحلة 
كاملة من التاريخ تبدو فيها المرأة المعاصرة وقد 
مخررت من أقنعتها فتعبر عن هزائمها الداخلية 
ومخاوفها وأدق تفاصيل وجدانها فى فترة من 
تاريخها تتأرجح فيها بين المعرفة الفعلية 
والسلوك الوجدانى القسديم المتسراسخ فى 
الأعماق ين" 


وتنكون مجموعة (الشيخوخة) من ست قصص فى 
صفحات: ١ )١(‏ بدايات ١ )1( ١9‏ الشيخوخة ,٠‏ 
()«الممرالضيق)١(4)١الصورة: ‏ (8) 
الرسالة؛؛ (5) «على ضوء الشموع» . 


والقصة الأولى تشير بعنوائها إلى الوعى بفعل 
الكتابة ذائه » فهى بداية المجموعة وعنوانها :بدايات؛ » 
ولحكى قصة علاقة امرأة بحبها الأول . وهى تبدأ بخواطر 
يومية مكتوبة فى شتاء 191/4 بقلم امرأة عمرها /4 
لل 


سنة . وترفق بيوميتها بتاريخ 141/4/17/11 قصة حبها 
أ لتى ابندأت وهى فى سن 1/8 وانتتهت انتهت وهى فى سن 
:, والتى كتبت عنها قصة قصيرة بعنوان ٠‏ حبها 
الأول؛ . والقنصة المإطرة هذه عن حبها الأول مكثوبة 
بشكل شذرات تنتقل من استرجاع اللقاء الأول إلى زمن 
نهاية الحب وهى فى سن 78 . ومن غير الواضح زمن 
الكتابة هل كان والمرة فى سن 58 أم وهى فى سن /" 
عند طلاقها . ويعقّد كل هذا أن اليومية التى تؤطر هذه 
القصة تفتتح بالإشارة الواضحة إلى مكالمة هائفية مع 
حبها الأول ؛ ثم تستكمل اليومية بعد قصة ٠‏ حبها الأول» 
لتتصبح ا! لخواطر ؛ عند ذاك ؛ تعليقاً وتخليلاً لعلافة 
الماضى ؛ ركثيراً ما يتخللها قط فى التسلسل وانعطاف 
فى التعاقب وفقرات اعتراضية وجمل بين اقواس 
واستدراكات بشكل ملحوظات . كما أن هناك نقلاً فى 
السرد بين ضمير ال ١‏ أنا ؛ وال ١‏ هى ١‏ : 


عواطف سامى ممرجنى . أستكثرها على 
نفسى ١‏ أشعر أنها موجهة إلى امرأة غيرى » 
أنى أغتصبها بلا وجه حق . وأنا موجودة 
وغير متواجدة أكاد أصرخ وسامى يذوب 
كيانه فى كلماته . كفى , المرأة التى تحبها 
مانت ؛ وأنتحل كلمات الحب لنفسى ولا 
أصرخ . . . نزدهينى كلمات الحب وألتزم 
الصمث . 
وتخرج المرأة فى الثامنة والشلاثين كما 
دخلت مغتربة عن ذانها والآخرين ؛ مرفوعة 
الرأس متئدة الخطوات ؛ مستغنية بلا اكتفاء؛ 
ما من شىء هز كيانها ولا هى بذلت قطرة 
من هذا الكيان ؛ (الشيخوخحة ٠ض‏ /ا١‏ 4 
فحتى هذا المقطع من اليوميات بسر جع ما كان 
قبل عقد . وفى يومية 194/١5/١5‏ لنجد أحدالاً 
ومشاعر نحس بينها بالقطع ؛ فليس هناك تعاقب سببى ٠‏ 
ولكن رحدة القص تأتى من تخانس الجو العام وارتباك 


مم ا 000000 إبديولوجية بنية القص 


كاتبة اليوميات ؛ الأمر الت يستوعبه القارىء استيعاباً 
كاملا . فالإشارات كشيرة إلى الزمن وفعل الزمن 
ومسثويات العلاقة والشيخوخخة . ولا يملك المتلقى إلا أن 
يعيد النظر فيما يقرأ ليتأكد فى أى زمن وفى أية مرحلة 
كانت هذه الأحداث 2 فالأزسة متداخلة وأساليت 
السرد متعددة و ١‏ أبباط ؛ الكتابة على الصفحة مختلفة 
من داكن إلى فالغ » ؛ من كبير إلى صغير ؛ بالإضافة إلى 
العناوين الفرعية والأقواس التى مخنضن فكرة ما أو خاطرة 
شاردة . وكل هذا يفسرض على القارىء الذى استكان 
إلى القراءة السهلة ؛ إلى النض الاستهلاكى والإعلامى» 
أن يدوقف ويجهد نفسه فى الدماس خخيوط الفصة ٠‏ 
والعمل يدفع القارىء إلى التعامل تعاملاً واعيا لا 
بالأحداث والحب الأول فقط وإنما بفعل استرجاعه 
وبفعل الكتابة عنه . التقنئية هنا موظفة لإيقاظ الفارىء 
العادى من غيبوبته وتخريضه على التفكير والتمييز . تضع 
المؤلفة القارىء فى هذا النيه كى يبحث هو عن مممرج 
أو مسيرة ؛ فالتلقى هنا لا يمكنه أن بركن إلى أن يكون 
مفعولا به ؛ عليه أن يكون إلى حد ما فاعلاً لكى يستمر 
فى القراءة ؛ عليه أن يكون مشاركاً لا متقبلاً فحسب : 
ونصل لطيفة الزيسات مجموعتها القصصية برواتها 
الأولى باستخدامهافى السياق القتصصى 
« الباب المفتوح ؛(الشيخوخحة, 
عن 11 ) وه باب مياق » (الشيسطوعية ص 11.؟. 
وكأنها إيماءة للقارىء العارف ٠‏ 
5 هذا المنطلق تصبح الثغرات فى السرد والحذف 
لقص أمرأ شكلبا بالغ الخطورة والدلالة الإيديولوجية. 
9 احثكث على القراءة الجادة ٠.‏ ففى هذا المعمار المتشظى» 
عن قصدية» نكتشف أن الانكسار ف فى المتواليات 
والانقطاع فى التعاقب يحمل أيضاً فى ثناياة الإحساس 
بالقطيعة فى الوافع المعاش وضرورة ؤ المبادرة لرأب الصدع 
والمشاركة فى لم الشذرات ٠‏ 
وكما كنا نجد فى رواية ( الباب المفتوح) 
الفقرات المبهرة التى تربط أسس العمل بقواعده 


المعمارية نجد ما يمائلها فى ( الشيخرخة) ؛ 
مع الفارف أن هذه الفقرات محبوكة فى جسد الرواية 
لتدعم مبداً التحقق والتغلب على الصعاب ؛ وهى فى 
المجموعة مطروحة عرضاً لتشير إلى فكرة الاستمرار على 
الرغم من التحولات ؛ فكرة الاستمرار لا النجاح 
بالضرورة: 
, من بين مفات الرجال لا تخطىء المرأة 
رجلا أحبته يوماً ؛ تعرف الحناءة ظهره 
والعضل الذى يتوئر مشدوداً فى مؤخرة رقبته 
حتى يميل برأسه ؛ تميز لون شعره حثى لو 
مسح الزمن لونه » ( الشيخوخة .ص 19) . 
وإن صح التعبير فيمكننا بلورة الفارق بالقول إن 
ليفة الزيات كتبت ( الباب المفتوح ) : بيدما كتبث 
( الشيخوخة ) لطيفة الزيات ؛ بمعنى أن سبطرة المبدعة 
على العمل الأول تبدو سلطوية وشمولية ؛ وأما سيطرتها 
على العمل الثانى فتبدر تجاوبية وطارئة ؛ ولهذا فهى 
أكثر إثارة . فالعمل الأول يحمل رسالة ذاثت صوت 
جهورى ورنان بينما العمل الثانى يهمس برسالئه ؛ 
العمل الأول قصيدة كلاسيكية والعمل الثانى قصيدة 
حدالية ؛ الرواية تقدم بنبة لا نتواجد إلا فى مرحلة ما 
قبل الطوفان وما قبل بابل ؛ والمجصوعة تقدم بنية 
تستجيب لسياق ما بعد العلوفان وما بعد بابل . 


وليس التداخل فى قصص ( الشيخوخة ) بين 
الأزمنة فقط , هناك تداخخل أكثر خطورة بين الفعل 
التأمل فى الفعل ؛ بين الحدث والكتابة عن الحدث ٠‏ 
فالجزء الأخير من القصة الأولى : بدايات ؛ محكى 
بشكل يصعب ديد مضمونه : هل هو الحدث نفسه 
مسجلا ؛ أم أنه الخواطر المكتسوبة عن الحدث فى 
لموسيات؟ إن 5 الغمرض بن الفعل وكتابة الفعل 
يشير إلى هلامية الحدود بين العمل والفكر ويفتت من 
ثائية الإتجاز والوعى ٠‏ وبالتالى من التمييز العسارم بين 
البنية التحتية والفوفية فى الماركسية ؛ ومن المقابلة بين 
ا 


فريال غرول 


المادى والفكرى فى الفلسفة الكلاسيكية ؛ وبين 
الجسدى والروحى فى الأديان ؛ رسن الفسيولوجى 
والنفسى فى الطب . وتبلور هذا الموقف لطيفة الزيات 
عددما لتحدث عن الجسد مستعيرة له صفات العقل ؛ 


» الجسد يكون أحياناً أذكى من العقل‎ ٠ 


وأفصح تعبيرا ؛ (الشيخوخة .ص 7 10), 


واخثيار البوميات من حيث هى وحدة بنائية موفق 
لأنه يقدم الزمن بانقطاعاته واستمراريته فى أن . وتشابك 
الأزمنة من خلال إحياء الذاكرة يعزز المئاهة النفسية 
ويوئق الغموض الفنى ؛ بعكس ما يجرى فى رواية 
( الباب المفتوح ) ؛ حيث تتضح ح الأمور مع الزمن فترول 
الأوهام ويسقط الوعى الزائف ليبحل محلها ح ركية الواقع 
والوعى به . إن افتقاد التمركز البؤرى أو انحور الموجه 
الحاسم فى قصص ١‏ الشيخوخة ) موظف أدبياً كى 
ينساءل القارىء وبساهم فى وضع الأمور فى نصابها 
وفى مواقعها . 

وبعد أن كانت قصة ٠‏ بدايات ١‏ ( الشيخرخة » 
ص 6 7١‏ ) مكتوبة من زاوية نظر أمرأة 0 من 
الخمسين ؛ ونصور زوايا نظرها وهى نقترب من العشر. 
ومن الشلائين ومن الأربعين » بغير تريب » جد ف 
الفصة الثانية من المجموعة بعنوان « الشيخوخة ؛ 
(الشيخوخة :ص 7١‏ - 28) ؛ امرأة فى السنين نعشر 
على يوميانها وهى فى الخمسين فتقدمها مع إضافة 
مقدمة نوطئة ‏ وملحوظة خائمة . وكل هذا يجعل من 
هذه القصة استكمالة وتشابكاً مع القصة الأولى من 
وجهة البنية . ومسألة التأطير واردة وملحّة أيضاً فى هذه 
القصة ء فهناك الإطار الأعم الذى تعلمنا فيه الشخصية 
الرئيسية بسنها ووقوعها على مذكراتها المكتوبة قبل عقد 
من الزمن ؛ ثم فى داحل هذا الإطار مجد اليوميات وفى 
داخل إطار اليوميات جد الحلم المتضمن ؛ وكأن البنية 
مجموعة من الدمى الروسية الشعبية كلما فتحنا واحدة 
طلعت أخرى من داخلها . وهذا التوليد البنائى الذى 
امل 


ينحدث مضموناً وشكلاً عن مفهوم الشيخوخة وتداعياتها 
ينتهى بما تطلق عليه المؤلفة فى عنوان فرعى ١‏ ملحوظة 
قابلة للتعديل والتحوير ؛ ؛ وعنوان الملحرظة بمرونته 
وانفتاحه على النغير والاستدراك إنما يؤكد على التحرر 
سن الجمود الصارم والزمت العقائدى 5 فى هذه 
الملحوظة تقوم المؤلفة بتعريف الشيخوخة باعتبارها 
مفهوماً. وبذلك تخرج عن تقديمها من خلال القص 
والسرد لتنتقل إلى خطاب معرفى مجرد : 
١‏ الشيخوخة هى شعور الفرد بأن وجوده زائد 
عن حاجة البشر , وأن الستار قد أسدل ولم 
يعد له دور يؤديه؛ رهى الانتقار إلى معنى 
الوجود ومسيسررة الناحح عن هذا الشصور. 
والشيخوخة بهذا المعنى حالة ؛ وليسث مرحلة 
من مراحل العمر ؛ وهى حالة نفسية وليسث 
بالضرورة حالة فيزبائية » وإن أدث ربما قبل 
الأوان إلى عوارض فيزيائية ؛ ( الشيخرخة » 
ص 26) , 
وهكذا جد تعدد نوعيات الخطاب المستخدم فى 
المجبموعة ؛ من سرد إلى يوميات إلى تعريفات » من 
ورصفب خارجى محايدك إلى مونولوج داخلى حميم من 
انعكاس للواقع إلى انكفساء على ظاهرة الكتابة . وكل 
هذا يجعل من (الشيخوخة) عملا يمكن إدراجه فيما 
سمى ب ١‏ ما بعد الحدائة ؛ فى الكتابة ؛ حيث تنوعت 
واختلطت أساليب السرد ؛ بينما يمكن إدراج ( الباب 
المفتوح) فى تركيبها الروائى بما يطلق عليه ١‏ الحداثة ؛. 


أما فى القصص الأخرى من المجموعة ١١‏ الممر 
الضيق ؛ ( الشيخوخة .ص 5ه - 7١‏ ) فترتبط أيضاً 
بالزمن حيث نقدم نضج ونمو ابنتين وعلاقتهما بأمهما؛ 
وقصة ؛ الصورة ؛ ( الشيخوخة ص ”لا - 8١‏ ) نصور 
غييرة أمرأة من 'مرأة أخرى ؛ ودور التصوير فى بلورة 
الموقف . وقصة ١‏ الرسالة ؛ ( الشيخوخة .ص "8 - 
) هى قصة كتابة رسالة . وأما القصة الأخيرة «على 


ااا سس إينيولوجية بية القصس 


ضوء الشموع (١‏ الشيخوخة ٠ص‏ 50 )1١8-‏ 
فتقدم مقارنة تقابلية وتمائلية بين مثقافة وفلاحة 
وهمومهما ؛ وفيها نصوبر للكبت الذائى عند الثقفة 
تتحرر منه عند مواجهة صورتها فى مراة القربة وعبر 
الفلاحة المريضة ؛: 
« فهل يقل أن تنفرج فى يومين أزمة 
استطالت سنتين ؟ سنتان أم عشر ؟ تساءلت 
فى صرارة وهى ما تزال ثقف خلف البساب 
المغلق . وغيبت السؤال كعادتها أخيراً حين 
تطرق أرضاً محرمة . وانئوت أن تخلص 
بكليتها لتجربة المعيشة فى قربة وهى مجربة 
جديدة عليها ؛ ( الشيخوخة ‏ .ص .)9١‏ 


وهنا جد مرة أخبرى الزمن والتأزم وابباب المغلق 
وكأنها لوازم المجموعة نوحدها فى المونيف المتكرر . 


تقول رضوى عاشور فى تذييلها 
ل ١‏ الشيخوخة ) ( على غلاف المجموعة ) : 


٠‏ وكما فى الباب المفتوح تعيد لطيفة الزيات 
إنتساج الواقع الاجتماعى فى نفس الوقت 
الذى تدخل فى حوار معه وتعلن موقفا إزاءه؛ 
( الشيخوخة »ص )١١4‏ . 


وإذا كان الواقع يوحى بالتسمساسك فى مطلع 
الستينيات ؛ فهو يوحى بالشفكك والتمزق فى نهاية 
الشمانينيات . وقد اثارت لطيفة الزيات بئية متماسكة 
وشامخة لتقدم الرؤية الأولى ؛ ومماهة مربكة ومشتتة 
لتقدم الرؤية الثائية . وبنعكس التماسك / التفكك على 
سن البطلة ؛ ففمى ( الباب المفتوح ) ليلى شابة وكذلك 
صديقائها اللائى تدور خولهن أحداث الرواية : سناء » 
عديلة ؛ صفاء » جميلة . أما فى مجموعة ( الشيخوخية) 
فالشخصيبات الرئيسية اضجات أو كهلات أو شيخات ٠‏ 
كما أن نهايتهن عادة ما تنتهى بشكل غير دراي 
وكأنها مسيرة نوقفت أو نضبت أو العافت ؛ بعكس 


حبكة ( الباب المفتوح ) التى تصل إلى القمة والتحقق 
وتنتهى بنهاية حاسمة ومشرقة . وتستخدم ألياث التشعب 
والتداخل فى ( الشيخوخة ) لتمثل التداعى والتصدع » 
بينما تستخدم رواية ( الباب المفتوح ) كل الأقاصيص 
الفرعية روافداً تصب فى مسيرة الرواية وتتضافر لتقدم 
رسالة إنسانية . وبما أن روابة ( الباب المفتوح ) تمثلك 
ثقة الثورى وتصميمه ؛ فهى مقدمة بشكل جواب صريح 
على مشاكل المجتمع . وفى مقابلها تجمد فى مجموعة 
( الشيخوخة ) الطموحات المتواضعة لثورى منكسر 
ولكن غير منهزم ؛ فهى مقدمة بشكل تساؤل ؛ وهر 
ليس تساؤل متشكك ؛ بل تساؤل صامد ؛ نفيهما 
استفهام حفيقى ؛ وليس استفهاماً استنكاريا أو بلاغياً . 
ويمكدنا تلخيص رسالة ( الشيخوخة ) بفقرة من 
المونولوج الداخلى لبطلة ٠‏ على ضوء الشموع ؛ والتى 
تلخص بدورها رسالة مشروع رواية البطلة ' 
٠‏ المهم هو الرحلة وليس ما تنمخض عنه 
الرحلة ؛ مواصلة الإنسان للسعى ؛ وليس ما 
يتمخض عنه السعى الإنسانى . ما من واحة 
خضراء فى مكان ما أو زمان ما يتوصل إليها 
الإنسان . يلمح الإنسان الواحة الخضسراء 
وبعيشها وهر يسعى . الرحلة هى الواحة 
الخضراء ؛ ( الشيخوخة .ص 8؟ ) . 
فهنا جد المشروع أهم من النشيجة ٠‏ رفى هذا 
اعتراف ضمنى بعدم القدرة على تحقيق الحلم والوصول 
إلى النتيجة المطلوبة التى يسعى إليها المشروع الإنسانى ٠‏ 
هنا جد تواضع المطلب فليس هناك تشبث بالتحقق 
ولكن هناك التسزاما با محاولة . ويتسرجم هذا المنظور 
الإيديولوجى على مستوى البنية والشكل بالإصرار على 
الانكفاء على الفعل ألناء فعله ؛ على الوعى بالكتابة 
أثناء كتابتها ؛ على كتابة قصة عن كتابة رسالة ‏ ..إلخ. 
أما فى ( الباب المفتوح ) فالرسالة الإيديولوجية التى 
تتسرب فى كل صفحات الرواية وتتبلور فى نهايتها هى 
أهمبة تغيير القاعدة ٠‏ فلا يكفى هدم الرأس كه 
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تمثال دلسبس ؛ أى يجب المطالبة بالتغيير الجذرى 
والثورى وليس بالانقلاب الذى يغير الأقنعة فقط ( الباب 
المفتوح .ص 44" - 580 ) . 


إن المسرح الروائى الذى شيدته لطيفة الزيات فى 
١‏ اباب الممشوح ) ينم عن ثقئة بالمسار الشورى » عن 
إيمان بقدرة الإنسان على التغلب على القهر والتقاليد 
البالبة ؛ ويكشف عن منظور تفاؤلى لمصير الأمة تغلب 
فيه قوى التحقق على قوى الدملك وقوى التواصل على 
قرى التسسلط . ولكى تدلل الرواية على ذلك فهناك 
مجمرعة مشاهد نتمير بجماعيتها . هناك المظاهرة 
الشعبية فى أول الرواية ( فى منتصف الأربعينيات ) » 
وهناك المقاومة الشعبية فى بورسعيد فى نهاية الرواية 
فى منتصف الخمسينيات ) ؛ وما بينهما الأفراح 
البورجوازية من عرس جميلة إلى خخطوبة ليلى . وهنا 
يتميز أسلوب لطيفة الزيات بما أطلق عليه « الجدارية 
الروائية ؛ ؛ انطلاقاً من الرسوم على الجدران والحبطان 
التى تصور مجموعة أو مجاميع بشربة » وتشبهاأ بمصطلح 
المشهد الروائى ٠‏ . فهذه الجداربات الروائية تصور 
مارسات احتفالية : ولا يسع القارىء إلا أن يقارن بينها؛ 
فيجد تماثلاً بين المظاهرة فى القاهرة والمقاومة فى 
بورسعيد » وتمائلا آخر بين حفلتى العرس والخطوبة . 
ولكن على الرغم من التشابه الظاهرى فى هذه 
الجداريات ؛ فإن حفلتى الفرح تختلفان نوعياً عن 
المظاهرتين الثوريئين . حفلتا الفرح نمثلان فى سياقهما 
الروائى صفقتين يضحى فيهما بتحقق العروس وسعادنها 
من أجل ما يطلق عليه استقرارها المادى ‏ وهو على 
الأصح ارنقاؤها الطبقى على سلم الاستغلال ؛ أى أننا 
نرى فيهما تضحية بالمعنوى والإنسانى من أجل تأمين 
المظاهر الطبقية والترانب الاجتماعى . أما فى جداريتى 
الانتفاضتين فنجد على العكس المغامرة بالذات والنضحية 
من أجل إحياء الكل ؛ ورفض التدرج الهرمى من أجل 
تلاحم عضوى بين أفراد الجماعة ؛ مما يجعل هائين 
اللوحتي: نابضكين بالحياة والفرح على عكس لوحتى 
ليلل 


العرس والخطوبة التقليديتين اللتين نصطنعاك الفرح ولا 
يذوب فيهما الأفراد . ولا حتى العرسان ٠‏ فى كلية ما ؛ 
وإنما نسيطر قيم المباهاة والمنافسة فى الصعود على السلم 
الطبقى . ففى الانتفاضة جد فرحا داخلياً حقبقياً ؛ وفى 
الخطوبة جد فرحا خارجياً مصطنعاً . وهذه المقابلة بين 
الحقيقى والمتكلف ؛ بين الأصيل والمريف ؛ هى التى 
نكم نطور شخصية البطلة لبلى حيث تنتهى بالتخلص 
من القوالب القامعة ‏ على غير ما تفعل صفاء ابنة 
دولت هام التى تنتحر لأنهم زوجوها رجلا لا يدميز إلا 
بغناه؛ وكذلك جميلة التى زوجث برجل ممائل وانتهت 
كما يقول يوسف الشارونى بالانتحار الأخلافى حيث 
مارست الخيانة الزوجية 39 , 
وفى المقابل مجد فى (الشيخوخة) نزوعاً إلى تصوير 
يفترب من المنمئمات بتوثيقه لتفاصيل شديدة الدقة من 
المشاعر الداخلية الحميمة . فعوضاً عن المجاميع البشرية 
جد الانشطار الداخلى أو اللحظة العابرة المكثفة لحالة ما؛ 
المطلق الآن فى عقلى قرين الموث ؛ رهين 
برفض قانون الحياة افهكوم بنسبية الزمان 
والمكان والتغير الدائب. ولكن هل هو كذلك 
فى وجدانى ؟ ؛ ( الشيخوخة .ص 5" ) . 
فلا يمكن التمييز بين رفض المطلق عقليأ وتبنيه 
وجدانياً إلا لمن برسم بفرشاة رفيعة ؛ وتشرّح لطيفة 
الزيات الدقائق ونرى الظلال والفروق التى نلتبس على 
الفرشاة الغليظة : 
: كم بدث غريبة ومنبئة المرأة المريضة وهى 
بمددة على السرير المعدنى الأسود فى حجرة 
معلفة فى الهواء ما زالت بقايا الجير تعلق 
ببلاطها . كم بدت غريبة ومنبتة وهى تنام 
ربما لأول مرة على سربر » نومة غير نومتها ٠‏ 
وتساءلت : هل يتأنى للمرأة المريضة أن نعود 
الآن إلى حيث تنشمى وقد التهت اللعبة ؟ » 


( الشيخوخة .ص /!ا١٠١).‏ 


فإذا تميزت رواية ( الباب المفتوح ) ؛ على حد 
قول لعليفة الزيات ؛ بأسلوب الانطباعيين ”21 , فإن 
أسلوب (الشيخوخة) يتميز بالنمدمة . ولكن ما دلالة 
الشكل الأسلوبى وإبحاءاته الإيديولوجية ؟ وما مدلولات 
الجدارية والمدمئمة؟ إن الجدارية نوحى بالقدرة على 
الإمساك بالكل ؛ بالشمكن من تصوبر الجماعى ؛ أما 
المنمئمة ففيها اعتراف ضمنى بائفلاث الكل » وبناء 
على ذلك الاكتفاء بتصوبر دقيق للجزء الممكن الإمساك 
به . فصوضاً عن حفلة خطوبة تقنّع المساومات الطبقية 
فى ( الباب المفتوح ) ؛ جد فى ( الشيخوخة ) كيف 
أنتهت البطلة فى مشهد زوجى مزيف : 
٠. ١‏ نتناول العشاء على ضوء الشموع 
كالماشقين ؛ ومامن عشق بينهما' 
(الشيخوخة .ص ٠٠١‏ ) 
وهذا النفضيل للمشهد الثنائى على الجدارية 
الجماعية ؛ والنفلة من وصف مطول يكشف عن صفقة 
إلى وصف مقتضب يكشف عن خحيبة ؛ يدل على أن 
البانورامية تنسحب لتأخحذ مكانها اللقعلة . ففى 
( الشيخوخة ) القص موجه لفارىء لا يحتمل الإسهاب 
والتطويل والصورة المكتملة ؛ فتقدم له لطيفة الريات 
باخنتصار وتكذيف جزئية تكشف عن الصورة الأكبر . 
ويمكننا أن قول : إن استرانيجية ( الباب المفتوح ) هى 
« التمثيل ؛ واستراتيجية ( الشيخوخة ) هى ١‏ الكناية » 
حيث يصور فى العمل الأول الكل أدبياً » وفى العمل 
الثانى يصور الجزء أدبياً ليشير إلى الكل . وإذا كانت 
رواية ( الباب المفتوح ) تهتم بالمكان أساساً : فمجموعة 
( الشيخوخة ) تركز همها على الزمان ؛ وإذا كان 
المنطق التطورى فى العمل الأول تعاقبياً ؛ فهو تداخلى 
فى العمل الثانى . وبيدما جد أثر الخارج على نفسية 
ليلى بطلة ( الباب المفتوح ) ' تمد فى الغالب أثر نفسية 
بعللات ( الشيخوحة ) فى تصوبر الخارج . والإشكالية 
عند ليلى ‏ فى ( الباب المفتوح  »‏ هى وصولها إلى 
الوعى الحقيقى الذى سيحدد خطواتها المتعثرة ؛ وأما فى 


إيديولرجية بنية الفص 


ال ين 

ولكن نقله إلى حيز الفعل صعب : 
ة ما بين تفكير مخطط لمحاضرة ؛ لندرة ؛ 
لمقال ؛ لحديث إذاعى أر تليفزيونى تقرأ , 
كل شىء وأى شىء حتى لا نفكر . إن لم 
يجد ما تقرأء أسعفتها نشرة طبية للدواء ملقاة 
هنا أو هناك . هل أصبحت كالقطار يفقد 
نوازنه ويتحطم إن خرج عن شريط 
السسكة الحديد؟ ؛ ( الشيخرخة .ص "8 - 
). 


إن تشكل البطلة فى ( الباب الممتوح ) يتم من 
خلال كشفها المتعثر بين الحقيقى والمزيف من جهة ؛ 
ومن جهة أخرى من خلال نوصلها إلى التخلص من 
العلاقات الأبوية ( علاقات السلطة العسمودية ) وإنشاء 
علاقات أخوية ( علاقات الزمالة الأفقبة ) . والرواية 
توضح بشكل قاطع كيف أن العلاقات العمودية التى 
تنشهج السيطرة والاتكاء على السلطوية والتبعية ؛ نعيق 
نمو العلافات الأففية التى تعشمد على الحوار والتكامل » 

على الجدل والتفاعل . 
ويتجلى هذان الدمطان من العلاقات فى أسرة 
ليلى؛ فأبوها محمد سليمان يمثل البطربركية التقليدية » 
وتنحاز أمها لمنطقه بالتبعية . أما أخوها محمود فيمثل 
الرفيق والمماور والنصوذج الإنسائى . وتأرجح ليلى بين 
طاعتها لوالدها محمد واتجذابها لأخيها محمود يأخذ 
أوجهاً مختلفة . فتجربتها العاطفية الأولى مع ابن خالئها 
عصام وصداقتها مع أخته جميلة تسفران عن زيفهما ! 
فهما على الرغم من جيلهما لا يمثلان البديل الأخوى 
بل بنجرفان فى تيار الدمط السائد فى الحياة بكل نفاهته ' 
وسطحيته . وهذا ما يجعل ليلى تنغلق على نفسها . 
وتعزز القيم السائدة نموذج عصام وجميلة ونقمع 
لموذج محمود وليلى . أما محمود فيبقى على طول 
الخط فى مواجهة القيم السائدة ومشاريع والده له » 
لو 


"لات ررات 


ولكن ليلى نحت ضغوط القيم الجنساوية تتعثر فى 
مسيرتها » فهى أكثر هشاشة من أخيها . ويتضح ذلك 
حتى فى علاقتها مع صديقديها فى الجامعة ؛ عديلة 
وسناء » فعديلة تمثل الرضوخ بل النزوع نحو السائد » 
وسناء نمثل المعارضة للسائد . وفشل ليلى فى الوقوف 
في صف سناء نفسياً راجع لعدم تمكنها من الاستجابة 
للتحدى ٠‏ ولهذا فهى تميل نحو عديلة التى تضمن لها 
بقيمها ونصائحها الركون والركود وعدم المواجهة . وأما 
حب ليلى المنوهج لحسين فهو الصورة الأصلية لرفيق 
مكمل ٠‏ بعكس عصام الذى يقدم صورة مزيفة للرفيق . 
وبما أن ليلى قد أحبطت ؛ ولا مجر على الوقوف أمام 
المجتمع فى انشدادها لحسين ؛ فهى تعانى من أزمة 
نفسية نؤدى إلى اتراب ليلى من الدكتور رمزى أستاذها 
فى قسم الفلسفة والذى يمثل الأب والسلطة الأبوية أى 
الرجل الذى سيمتلكها ويحدد لها خطوانها . وترضى 
ليلى به خطيباً ؛ خاصة وأن الجميع يغبطونها على هذه 
الزيجة . 


ولكنها فى أعماقها لا مس نحره ونحو صرامته 
وجفافه وأخلاقياته المزيفة والتقليدية بالدفء أو الحنان . 
ومع هذا ؛ تصبح تابعة له ولآرائه ؛ ولكن فى لحظلة 
ناريخية معينة تتطلب الدفاع عن الوطن والالتحام 
بالمقاومة والتواصل مع أخيها , نتجرأً ليلى على الخروج 
من دائرة الحتصار ؛ من أسر والدها وخطيبها ؛ ونذهب 
إلى بورسعيد مدرسة نشارك فى حياة الأمة وتتدمج مع 
الانتنفاضة . هناك فقط تقدر ليلى أن تتخلص من رمر 
قيدها للدكتور رمزى : خاتم خطبتها ؛ وتتوحد مع 
حسين والجماهير . 


إن الرواية في خعلاصتها نقلة تعم أمام أعيننا » من 
خلال شخصية ليلى ؛ بين نمط علاقات أبوية إلى نمط 
علاقات أخوية ؛ نقلة من إعادة إنتاج نمط علاقات سائد 
إلى إنتاج نمط علاقات جديد . هى نقلة من الأصول 
والتكرار إلى الأساس والإبداع . وخلاصة الرواية هى نقلة 
من الاحتفال الطبقى بالزواج المصلحى إلى الاحتفال 
الشعبى بالاتتفاضة المحررة . ولككن هذه النقلة لا نتم 
ل 


فجائياً ولا تصاعدياً , بل تأخذ مسار مركبًا من التقدم 
والتراجع . 

ولكن أهم ما نلحظه فى بنية الرواية أن العلاقات 
العمودية ( الأبوية ؛ السلطوية ) لا نتعايش مع العلاقات 
الأفقية ( الأخوية ؛ الرفققوية ) . هناك تضاد لا يسمح 
لليلى إلا بأن تنشمى لأحدهما . فمشاعرها تتنارب بين 
الوعى والوعى المزيف ؛ وسلوكها يرتبط بنوعية الوعى . 
أما بطلات ( الشيخوخة )؛ فلديهن ماس بين الوعى 
والوعى المزيف واتفصام بين السلوك والمشاعر يتم أحيانا 
التغلب عليه فتتحرر المراة ؛ ولكن مخررها يختلف عن 
حرر ليلى . عندما تتحرر ليلى من ١‏ السللة؛ تدخل 
بالضرورة فى ٠‏ الرفقة ؛ ؛ أما نساء ( الشيخوخة ) فغالباً 
ما يكون مخررهن من ١‏ السلطة ؛ على حساب دخولهن 
فى منطقة : فراغ ١‏ . فالتخلص عندهن من السلطة 
والزيف لا يؤدى بالضرورة إلى الرفقة والتحقق . 

وخلاصة القول أن الفسعل الروائى فى ( البساب 
المفتوح ) فعل متعد ‏ إن صِححّت استعارة المصطلحات 
النحوية ‏ والفعل القصمى فى ١‏ الشيخوخة ) فعل 
لازم؛ وكثيراً ما يكون مرنداً على ذانه . وهندسياً بمكن 
القول إن مسيرة ( الباب المفتوح ) نشكل سهما ينطلق 
فالبنية هنا بنية استقامة . أما فى ( الشيخوخة ) فالمسيرة 
ملتوية تحتضن طبقات من الذات ومسئويات متشابكة 
ومتداخلة من الذاكرة » فهى لا تصيب الهدف ولكنها 
مخيط به وتؤشر له ؛ فالبنية هنا بنية استدارة . ولنستمع 
قبل الختام إلى لطيفة الزيات وهى تقابل بين عمليها ؛ 


٠‏ وفى ظل المتغيرات الاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية منذ 195177 وإلى اليوم تستحيل 
رواية من طراز الباب المفئوح . وقد نعقدت 
الرؤية ؛ وسبل الخلاص تبسدو مسدودة لحد 
الاختناق وقد ضعل العامل المشترك فى 
القيم نتعددت سلالم القيم من شريحة إلى 
شريحة من شرائح امجتمع وضاعت لغة 
الوجدان الششرك والناس بنقسمون على 


سسسب - سس إيابولوجية بنهة القص 


أنفسهم فى جزر منمزلة تفثقر إلى الحد 
الأدنى من الوحدة الوطنية . وقد أدت كل 
هذه المتغيرات إلى لهميش الانتماء والنضال 
الوطنى , 
وفى أواخر الخمسينيات » وأنا أكتب البساب 
المفسشوح كنت أنجمه فى خطابى إلى دائرة 
عريضة من القراء , وأعرف مسبقاً القيم التى 
تتقبلها ونلك التى ترفضها ؛ وأعرف مسبقاً 
وعية الإيقاع على الوجدان الذى تستجيب 
له ؛ والنغمة الصحيحة الكفيلة بالتألير فيها » 
وفى أوائل الدمانيئيات ؛ وأنا أكتب المجموعة 
القصصية ؛ كنت كمن يقفز معصوب 
السينين إلى البحر ؛ وتأتى أن نكون الدائرة 
التى أنوجه إليهها بالخطاب أضيق نشيجة 
للتعددية فى القيم والتعددية فى الوجدان » 
وتأئى أن أعزف دون أن أعرف مسبقأ إلى أى 
لغمة يستجيب القارىء . وفى هذه المرحلة 
استحال الباب المفتوح وكان أن توجهت إلى 
الفرد بمشاكله الخاصة شديدة الخصوصية. 
والشيخوخة وقصص أخبرى تنطوى على 
موقف سياسى ؛ شأنها شأن أى عمل فلى ... 
الزمان هنا فى كليته إن لم يكن فى جرئياته 
عنصر بناء » يواتى الإنساك بالفهم لما استغلق 
عليه ؛ وبالممرفة والقدرة على التجاوز 
والاستمرار . ...9 0300 
لو قارنا عملى لطيفة الزيات بدماذج نرائية وعالمية 
لوجدنا رواية ( اباب المفتوح ) تقترب نسقاً وبنية من 


العوامش , 


( حى بن يقظان ) لابن طفيل ؛ حيث يتعلم البطل من 
خلال تأمله وتتجاربه ؛ وإن كان فى سياق منعزل عن 
امجتمع . أما ( الشيخوخة ) فتقترب من بنية ( ألف ليلة 
وليلة ) حسيث التسداخخل المسردى ونوليد القصص 
بمستوبائها المتعددة . ونساء ( الشيخوخة ) كشهر زاد 
بتعاملن مع الزمن ؛ وصراعهن مع الوقث ؛ وإن كانث 
شهرزاد تخاول أن نكسب الوقت وبطلات ( الشيخوححة) 
يحاولن إدراك معنى الزمن . ولهذا يمكننا أن نقول : إن 
بئية ( الباب الممستوح ) هى بسية الصيرورة وأما بنية 
( الشيخوخة ) فهى بنية الوجود . 


وتقف رواية ( الباب المفتوح ) شامخة فى معارضة 
( التسربية العاطفية ) لفلوبير ‏ التى لمجد فيها بطلا 
رومانسياً ٠١‏ فردريك مورو » ؛ يكرر بفشل مثوائر 
مغامراته العاطفية . وفيها لا نشكل ثورة /184 الفرنسية 
- زمن القص - إلا إطاراً خارجياً ومفارفا لانغماس البطل 
فى همومه الفسردية وأوهاسه الماطفية ذات الطابع 
البورجوازى. أما لطيفة الزيات فلا تقدم لنا جدل التكرار 
كما يقدمه فلوبر ؛ بل جمدل التحول الذى ينشهى 
بالتخلص من العقد الموروثئة ٠‏ من الإرث السلطرى 0 
ليدمج الأفراد فى حركبة الحياة وعضويتها متوازياً 
ومتداخلاً فى أن مع اننفاضة 1965 . أما مجموعة 
( الشيخوخحة ) فتعارض (البحث عن الزمن الضائع ) ٠‏ 
حيث الإسهاب فى التذكر عند بررست والإيجاز فى 
الذاكرة عند الزيات ؛ فمارسيل بروست يستعيد الماضى 
من خلال الإطناب المترف بيدما تقدم لطيفة الزيات تأملة 
فى الماضى من خلال اللغة المقتصدة . 


, 1197 يض‎ [86001١ لطيفة الزياث : حول الالتزام السياسى والكتابة الدسائية : مقابلة » ألف ؛ مسجلة البلاغة القارنة العدد‎ )١( 

(") لليفة الزيات ؛ الياب المفقوح ( القاهرة : الهيئة المصرية العامة للكتاب ء الطبعة الثانية » 1944 ) . والصافحات فى معن الدراسة تشير إلى هذه الطبعة , 
() لطيفة الزيات ؛ الشيخوغعة وقصص أخرى ١‏ القاهرة ؛ دار المستقبل العربي + 214/457 . والصفحات فى مثن الدراسة تشير إلى هله الطبعة . 
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يفن 


وجوه الفانتازيا 
من سفر الخروج : 
فى البدء كانت الحرية 


غالى شكرى 


(مصر) 


ااا 


ءق١‎ 


فى ربيع 1454 بدأ «الخروج الكبيره للمسجونين 
والممتقلين السياسيين فى مصر. ورغم أن السجن 
السياسى الناصرى قد ضم خلال عقدين مختلف ألوان 
الطيف السياسية؛ فقد ظل المعتقل فى الخيلة الوطئية 
العامة هو (الشيوعى؛ أو (الماركسى» أو «اليسارى». 
لذلك: فحين بدأ «الخروج؛ من المعنقلات فى أبربل 
1 كان المقصود به هو خروج «المناضل» الشيوعى 
أو اليسارى: كان أبناء الأحزاب القديمة وبعض البكوات 
والباشوات قد أمضوا أشهراً وراء الأسوارء وأقبلت إجراءات 
التأميم الواسعة بين 147121951 لتنجز نصفيتهم 
الاقتصادية بعد تصفيتهم السياسية بإلغاء الأحزاب قبل 
عشر سنوات من هذا الشاريخ. وكان بعض المسكريين 
الذين فكروا أو خططوا لتنفيذ انقلابات لم نتم قد أمضوا 
أشهرا وراء الأسوار بين الحين والآخر خرجوا بعدها 
لاستلام المناصب العليا فى القطاع العام أو السلك 
الدبلوماسى. وكان الإخوان المسلمون بمضود منذ عام 


4 فترات العقوبة المحكوم عليهم بها بعد محاولة 


جهازهم السرى اغتيال جمال عبد الناصر. وما إن أقبر 
عام 19 حتى كانت محاولتهم الثانية التى أعادت 
بعضأً من سبق الإفراج عنهم إلى السجن؛ وأطاحت 
بأعناق جديدة. 

لذلك افتصر توصيف السجين السياسى أو المعتقل 
طيلة النصف الأول من الستيئيات على «الماركسى؛. 
والمثقف الشيوعى على وجه العموم. والأسباب عديدة. 
فالشيوعيون المصريون لم يرفعوا فى ظل أكثر الفترات 
مدعاة لمعارضتهم السلاح بوجه النظام أو المجتمع؛ بل لم 
يدخل العنف مطلقا فى أطروحاتهم السياسية. ثم إن 
«الانهام؛ الذى أحاط بالشخصية اليسارية كان دعوتها 
المزدوجة إلى العدل والديموقراطية. وكان مثيرأ للتمزق أن 
يستحيب النظام لدعوة العدل اللاجتماعى وأصحاب 
الدعوة داخل السجون:؛ بيئما نشرف على إدارة القطاخ 
العام عقليات عسكربة بيروقراطية معادية غالبا للفكرة 
الاشتراكية. وكانت صورة «المناضل؛ الشيوعى مرادفة 
نصورة المدنقف فى الوعى العامء فهو الكاتب والفئان 
والأستاذ الجامعى والخبير وحتى «العامل؛؛ فقد كانت 

ويل 


غالي شكري 


الماركسية بحد ذاتها مفتاحاً ثقافياء تفرض على المنشمين 
إلبيها العزرّه السشمر بأكبر قدر من المعرفة. كذلك 
أحيطت صورة «الماركسى» بإطار من فكرة «التضحية؛ » 
فهو رجلا كان أو امرأة - يطلب عدلا ذهبيا للجميع» 
ويدفع أجمل منوات الممر ثمنا لهذا الهدف الذى لن 
يعود غالبا على الشخص أو الطبقة التى ينتدمى إليها بأية 
منافع؟. بل إن غالبية الحركة الماركسية من المثقفين 
كانوا يعانون أهوال الفصل من أعمالهي فى كل العهود, 
سواء أكانوا عملا أم أسانذة أم كثابا وصحفيين؛ 
بالإضافة إلى نموذج «الماركسى الأرستقراطى» الذى 
تخلى عن طبقته وانضم طواعية بوحى حى المبادى» وحدها 
إلى ١الكادحين؟‏ . 


لهذه الأسباب وغيرها ارتبط السجين السياسى فى 
المعتقل الناصرى بصورة «المناضل الشيوعى؛ فى ١‏ 
الوطنية. ومن ثم كان «الخروج الكبيرة عام 1974هو 
خروج هذا المناضل دون غيره. ولكن الخروج لم يكن 
من الأفعال البسيطة؛ أى أنه لم يكن مجرد الإفراج عن 
فريق سياسى تخاصمت أجزاء منه مع النظام الحاكم؛ 
فهذا النظام لم يعد كما كان ليلة القبض على 
الشيوعبين» رلم يعد الشيوعيون أنفسهم كما كانوا فجر 
اليوم الأول من الشهر الأول من عام ١5‏ . ولم يعيك 
امجتمع؛ ولا المحيط العربى؛ ولا العالم بأكمله كما كان 
الحال قبل السئوات الخمس التى أمضاها أغلب 
الشيوعيين وراء الأسوار. كانت الدنيا كلها قد تغيرت 
بدءاً من الخريطة الاقتتصادية الاجشماعية لمصر مرورا 
بانفصال الوحدة المصرية السورية واستقلال بقية الأقطار 
العربية ١‏ 0 وانتهاء بظطهور العالم الشالث وكتلة 
عدم الانحياز واحتدام الصدام مع الغرب. 

وكانت الحركة الشيوعية ذاتها على مبعدة ألن 
كيلو متر من الشارع المصرى قد زادت انقساما وتشرذماً 
واضطراباء برغم أيات التضحية التى كتبئها أحيانا بالدم 
حين استشهد بعض رموزها حت وطأة التعذيب» وبرغم 
بطولات المقاومة الروحية والجسدية والنفسية للذين بقوا 
أحياء. ولكن الهدف البعيد الذى أضمره القمع الوحشى 
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كان قد تحقق؛ وهو التصفية السياسية . لذلك؛ فإن 
«الخروج الكبير» لم يكن عنوانا لربيع الديموقراطية؛ بل 
المكس نماما؛ فبعد شهور قليلة من هذا الخروج سوف 

تتخذ المنظمات الشبوعية قرارً أ متأخراً عن موعده بحل 
نفسها وانضمام أعضائها أفرادا إلى الحزب الواحد 
للسلطة الناصرية؛ وهو الاتحاد الاشتراكى. كانت هذه 
النهاية مضمرة نحت السطح وداخل الأسوارء فالقرار لم 
يكن «تخاذلاه من جانب بعض القبادات» وإنما كان 
إقراراً بوافع حقبفى فى صفوف الشيوعيين داخل 
السجون. كانت التنظيمات قد حلت عمليا قبل 
الخروج؛ فكريا وسياسيا وأحيانا تنظيميا. وكانت السلطة 
قد أحرزت بهذه التصفية أقصى «مجاحانها؛. ولكنه فى 
واقع الأمر كان النجاح الذى يخفى نهاية الطريق المسدود 
أمام الديموقراطية؛ ويحجب الإخفاق الذريع الحكم 
الحزب الواحد. وكا ل المنظمات من جهة أخرى 
مساهمة نشطة فى نيسير الدكتانورية والتسليم بشرعيتها. 
ذلك أن الدفاع المسكعميث للشيوعيين عن أحقبتهم 
وغيرهم بالمنبر المستفل والتنظيمات المستقلة كان دفاعاً 
عن جوهر الديموقراطية. أما وقد انتهى «النضال؛ بهدم 
هذا المنبر وتغييب فكرة الاستقلال: فقد كان إسهاماً 
مباشراً فى ترصيخ البنية الاستبدادية الانفرادية الواحدية فى 
النظام والدولة والمجتمع . وهو نقسيض الأهداف المعلنة 
للحركة الشيوعية خلال المقود الأربعة السابقة على هذه 
١الهريمة.‏ 

خرج المثقف ‏ المناضل إذن مهزوماً من المعركة 
الضارية, نقد الهدن والوسيلة التى كاك يحفق وجوده 
بواسطتهاء وكان يكسب هذا الوجود معناه. 

كذلك السلطة الحاكمة التى توهمت أنها ربحت 
المعركة ضد الإيديولوجيا؛ ضد «المدقف الجماعى١‏ 
و«المكقف العضوى؛ على السواء» لم تشعر قط بالبساط 
ينسحب من نحت أقدامها التى شرعت تنغرز تدريجيا فى 
الرمل حين انسعت المسافة بين الواقع واللافتات وبين 
البنية الاقتصادية ‏ الاجتماعية من ناحية؛ والبنية السياسية 


من ناحية أخخرى. كانت الديموقراطية همزة الوصل 
الوحيدة القادرة على ربط التحرير بالتدمية وربط الأرض 
بالإنسان: ولكن غيابها المستمر هو الذى أقام النغرة 
الواسعة التى نفذت منها الهزيمة بعد ثلالة أعوام فقط 
من 9الخروج الكبيرة . 

هزيمتان؛ إحداهما للمشقف والأخرى للسلطة: 
تأسسنا فى سفر التكوين: كان لابد أن نشاركا فى 
«كتابة؛ سفر الخروج. وليست مصادفة أن تكون الرواية 
الجديدة الأولى والجسديرة بهذا الاسم من ثمار هذا 
الخروج الملشبس والمزدوج الدلالة. كانت هناك عدة 
روايات كتبها «الشباب؛ خخارج الأسوار خلال النصف 
الأول من السقيئيات. ولككن (تلك الرائحة) التتى صدرت 
وصودرت فى فبراير ١95‏ كانت البشارة الأولى التى 
كرست ظهور «رواية جديدة؛ تخترق مظلة التجديد 
الأبوى والأخسوى التى فردها توسيق الحكيم وجيب 
محفوظ وفتحي غام ويوسف إدريس. فى العام نفسه 
كان الحكيم قد نشر المسرواية (. بنك القلق)) وكان 
جيب محفرظ قد نشر (ميرامار). وفى كلتيهما كان 
الهجاء فى حدّه الأقصى لأجهزة الأمن والاتحاد 
الاشتراكى . وكان التجديد فى حده الأقصى هو امتزاج 
السرد بالحوار أى تقسيم المونولوج بين الأقنعة» أو تعدد 
زوايا النظر فى الأقئعة حول واقعة واحدة هى جسم 
«الجريمة؛. والكانب على هذا النحو شاهد من أهل 
البيث الآبل للسقوط؛ من أصحابه وضحاياه فى وت 
واحد. كان ذلك فى سفر التكوين: حيث القسمع 
والهزيمة نوأم ولدته الفائعازيا الفاجعة؛ نهاية النهايات 
لمعادلة النهضة فى إخفاقها المأسوى للتوفيق بين التراث 
والعصر. 

صنع الله إبراهيم ( 195 - .. ) فى (تلك 
الرائحة) ليس من أهل البيت الآبل للسقرط» ولكنه من 
ضحاياه الذين بقوا أحياء ييحثون عن رؤية جديدة وسط 
الظلام؛ أحد رواد الطريق امجهول إلى ببت جديد؛ إن لم 
يكن أولهم. عاش أهوال سفر التكوين من القسمع | 
الهريمة فلم يكن شاهداً؛ ولم يحاول تكرار بناء البيت 


وجوه الفانتازيا 


القديم من رماد العنقاء الئى احشرقت.كان الشقف 
والشيوعى؛ ولكن من جيل آخر سوف يقدّر له أن يؤسس 
رواية جديدة ١تبحث؟‏ فى جمالياتها الخاصة عن رؤية 
جديدة جاور «المجاء؛ لنقديم والبكاء على الأطلال؛ 
وبالتالى تنرع عن الفانتازيا أقنعتها وتعرى الوجوه؛ فهى 
ليست «شهادة؛ على الماضى» وإنما #بحث؛ فى الحاضر 
و«سؤال) حول المستقبل. 

ولعل سيرة حياة الرواية هى نوع من التناص بين 
الوعى والتاريخ . لذلك يمككن القول دون مسواربة إن 
(تلك الرائحة) عدة نصوص» لا باعتبار الطبعات غير 
الكاملة أو المصادرة؛ وإنما باعتبار النْص المقسروء الذى 
تلقاه الطرف الآخر فى عملية الإبداع الجماعى. وبالتالى 
نقد ظلت الرواية نصاً فيد الإبداع فى الكتابة وحدها 
عشرين عاماً بين 118791975 وستظل نص فيد 
الإبداع فى القراءة طالما بقفيت عملية : البحثة 
و«السؤال؛ قائمة فى بنيان التجديد الروائى ا مصرى» 
والعربى عامة؛ حتى يصل البحث إلى رؤية والسؤال إلى 
جواب ؛ فتنتهى دورة وتبدأ أخصرى؛ وندخحل المرحلة 
بكاملها فى عداد التراث. 

وإذا كاك من الصعب في علم الجمال ١معرفة»‏ 
من اختتار الآخر الرواية أم الروائى؛ فإن صنع الله إبراهيم» 
كأبناء جيله فى الأغلب الأعم, هو المادة الروائية التى 
كانت تبحث عن ١مؤلف).‏ لم يكن الخروج من الحائط 
المسدود ممكنا إلا لجيل ليس متورطا بعقد إيجار أر عفد 
ملكية بالسكنى فى البيث القديم. جيل لم تستنفد قواه 
هذه السكنى بين الجدران المغلقة على المعادلة القديمة 
والرؤية التى اعادتها. جيل لا ترى عيناه حائطا مسدوداً 
فيخترقه دون مبالاة بالحريق. هكذا كانت ثقافته المغايرة 
وخحياله المهتلف ومن ثم قراءنه للزمان والمكان؛ للتراث 
والعصرء الوعى والتاريخ. لا يندمى إلي «المدينة الفاضلة» 
لجيل الأربعينيات: ولكن الزمن اعتصره بين شفى الرحى 
فى سفر التكوين الجديد؛ بين الشمع والهزيمة؛ بين 
الواقع والشعار» بين الجد والانكسار» وبين النهر والسراب. 

لين 


إنه المتقف «المناضل؛ المهزوم سلفا من غير مشاركة فى 
صنع الهزيمة المركبة: هزيمة الوطن والنظام 
والإبدبولوجيا. ضاع الهدف الذى يحقق وجوده؛ 
وضاعت الوسيلة التى يكسب بها هذا الوجود معنى, 
وهو بعد فى «العنفوال»؛. هذه هى المادة الروائية التى 
تلمّى الحكيم ومحفوظ وغام تخومها بالحدسء فكاذ 
المشقف اليسارى فى أعمالهم عدوانا وقناعاً للفانتازيا 
وموضوعاً للمأساة بصفته «السجين السياسى؛ دون غيره 
فى الخميلة العامة؛ وكان «الخروج؛ في هذه الأعمال 
إفراجاً عن السجين الذى بادر الواقع ‏ حل المنظمات 
والانضمام إلى الحزب الواحد ‏ بتكذيبه بعد أفل من 
عام, كما كان هذا الخروج فى تلك الأعمال انفراجا 
سارعت الهزيمة بتكذيبه أيضا. أما صنع الله إبراهيم 
ورفاقه فد كانوا المادة الروائية التى غثرت فيهم أنفسهم 
على ١المؤلف؛‏ وعلى الرواية؛ فجساء «الخروج؛ فى 
أعمالهم ملتبسا. إنه الخروج بعين فى الداحل وأخرى 
فى الخارج؛ وهو خروج الجسد من الروح التى كانت 
تبث فيه «حياة؛ الخارج وحياة الداخعل ٠‏ إله الآن خارج 
والنظام» أو المنظومة التى عاش ف فى طاحونتها 50 قبل. 
سواء منظومة السلطة أو منظومة المعارضة» وقد وجد نفسه 
فى ٠حالة»‏ الفموضى » ليس بالمدلول السياسى المباشره 
وإنما بالمدلول الأنطولوجى الشامل لأنقاض الواقع 
وخرائب النفس ومتاهات الغاية. لم يصبح الجبل فوضويا 
سياسيا أو عدميا فلسفياء ولكن الفوضى والعدمية كانتا 
كامنتين بين فقدان الهدف والوسيلة القديمين واستحالة 
نتمقيق الوجود وإكسابه معنى بعيدا عن هدف جديد 
ووسيلة جديدة. 

وقد انبئق الهدف والوسيلة معأ فى وفت واحد؛ 
لدى أصحاب المواهب الذين تلدهه مصر فى مخاضي 
عسير خلال أزماتها الكبرى. جاء الهدف؛بحنا» مضنياً 
عن رؤية جديدة وسط الظلام فى صيغة «سؤال» _ 
الكتابة. لذلك جاءت السيرة الذاتية أرواية (تالمث الرائحة 
نصاً خفيا مضمرأ فى عملية التناص بين الوعى 5 
افق 


ولم يعد مكنا «قراءة؟ الرواية بغير سيرتها التى تفصح 

وتسكت عن دلالة «الخروج؛ الأبعد من الإفراج والأعقد 
من الاتفراج . والأشمل سن الأفراد والتيارات والأكمل 
من الرموز والأقنعة والمراحل . الفانتازيا قائمة؛ ولكن من 
خلال وجوه الئاس والأشياء والزمان والمكان. والقمع 
يرافق الهزيمة لا يزال؛ فسفر الخروج لم بلغ سفر 
التكوين؛ ولكن الحرية نغدو النظام الدلالى الشانى فى 
«الكتابة» الروائية ئية الجديدة, 


ليس ما كتبه صنع الله إبراهيم نحت عنوان على 
سبيل التقديم؛ مجرد سيرة ذانية للمؤلف فى إحدى 
لحظات الكتابة؛ وإنما إضافة إلى ذلك هى سيرة ذاتية 
للكتابة فى لحظة استشنائية من حياة الكانب بما هو 
كاتب»؛ هى لحظة الميلاد. ولأن ميلاد الكائب والكتابة 
يسبق التاريخ الفعلى لظهور ؛المكتوب»؛ فإِنْ السيرة لا 
تتوقف عند الحاضر المكتشفء بل تخترق الماضى 
الكاشف والمستقبل قبد الاكتشاف. ذلك أن النصّ فى 
خاتمة المطاف هو الكشف. والكشف هو الصيغة الدلالية 
«للبحث»برصفه صيغة جمالية. بقع العادى والمألوف - 
المرئى والمسموع والمحسوس - فى قلب المفاجىء والغريب 
وغير المتوقع» غير المنظور وغير الملموس. الموت فى الحياة. 
هكذا يصبح الحدسء وليس التاريخ » اي لسيرة 
الحياة: بيدما يستحيل فى الرواية كيدونة أشبه ما تكون 
بضفيرة الذاكرة واغميلة فتمحو المسافة بين الماهية والهوية. 

هل يعنى ذلك أن سيرة الكائب والكتابة ‏ لحظة 
الميلاد ‏ نص واحد؟ أم أن «على سبيل التقديم؛ نوخ 
من التضمين غير التقليدى. لا مفر لرؤية 
الص - قراءنه ‏ من دونه؟ هل ينقص النصْ شيكا إذا 
حذفناه؟ هل هو إضافة من الخارج؛ أم أنه ذاكرة النص؟ 
وهل «يعيش»؛ النص بعد التخفف من وطأتها فى 
«المستقبل: لدرجة الفقدان؟ أما وقد أنبت الكانب هذا 
الهامش الأمامى كخط الدفاع الأول فلابد من قراءته. 


الا وجوه الفانتازيا 


-". 
بعد عشرين عاماً من صدور ومصادرة الطبعة الأولى 
سس (تلك الرائحة) لا ينسى كاتئبهاء اقدها ‏ يحبى 
حفى - ومقدمها يوسف إدريس ما أثارته بعض المشاهد 
من انفززة أو «اشميزازه. وليس يحبى حفى أ كاتب» 
ولا يبوسفب إدريس ٠‏ تمتلىء (دماء وطين) وقصة (الفراش 
الشاغر) للأول بما كان يسمى قبله بالمحرمات. وتمتلىء 
(حادئة شرف) و(بيت من لحم)؛ (النداهة) و(مسحوق 
الهمس) و(العتب على النظر) للثانى بما كان يسمى 
قبله بالأدب (المكشوف): أو الكتابة العارية؛ الفضائحية. 
ولكن ما كان يؤخذ على أمين يوسف غراب أو إحسان 
عبد القدوس: لم بعد موضع مؤاخذة بالنسبة ليحبى 
حفى أو محمود البندوى أو يوسف إدريس» بسبب 
المواهب الكبيرة فى الكثابة؛ وبسبب الانتقال الندريجى 
بالكتابة على أيدى هذه المواهب إلى رؤية نوعية جديدة. 
ما الذى دعا إذن يحبى حقى لأن يقول فى ذررة 
حماسه لرواية (تلك الرائحة) : 
«لكنه ‏ أى الكاتب - مسضى فوصف لنا 
عودته لمكانه بعد يوم ورؤيته لأثرالمنى الملقى 
على الأرض. تقززت نفسى من هذا «الوصف 
الفزيولوجى؛ تقززاً شديداً لم بيتى لى ذرة من 
القدرة على نذوق القصة رغم براعتها. إننى 
لا أهاجم أخخلاقياتها؛ بل غلظة إحساسها 
وفجاجته وعاميئه. هذا الفبحع الذى ينبغى 
محاشائه ونيب القارىء جرع قبحه » ( من 
تقديم صنع الله للطبعة الخامسة ١9485‏ 
ص١7‏ , 
وكيف اقترب هذا الانطباع لكاتب من جيل سابق 
من كلمات بوسف إدريس فى مقدمته الأكثر حماساً 
للرواية وكاتبها الذى كان «صريحا إلى درجة اشمئزت 
نفسى فيها من بعض تعبيرائه؛ (المصدر نفسه ص 
١‏ ماذا يعنى هذا التقارب ‏ إذا لم نقل التطابق - 
بين قمتين فى الكتابة «الحديثة؛ ووالمعاصرة؛ ؟ وهل 
تجاور مقتضيات اللياقة إذا جرؤنا على مقارئة «اشمئزازة 


يحبى حفى وبوسف إدريس ١باشمئرازا‏ الرقيب الذى 
سأل الكائب ساخصراً الاذا رفض البطل أن ينام مع 
المومس التى أحنضرها صديقه.. هل هو مرخى ؟؛ 
(ص). ولا مفر حينئذ من التساؤل عما إذا كان النص 
الرقابى الملفضرح هو نفسه النص النقدى المكبوث فى 
كلمات حقى وإدريس؟ أى أن (الرقابة» النقدية هى 
الوجه الآخر للرقابة الأعرى التى فرضت بدورها على 
أحمد حمروش أن يسحب مقاله عن الرواية من 
المطبعة(ص"). ثلاثة رموز نشير إليها النصوص؛ رفضت 
(تلك الرائحة) فى تبسيط مخل يخفى المسكوت عنه! 
الدولة: والجتسمع؛ والقسيم الفنية مثلة فى اطليعة, 
التحديث؛ التى (كانت) ذات يوم. أى أن المفارقات 
يمكن إحصازها: الدولة لم نتحجج بالسياسة؛ والمجتمع 
مثلا فى الإعلام لم يتذرع بالدين» وسلطة الكتابة 
(يحبى حقى فى المقام الأول ويوسف إدريس بدرجة 
أخف) لم تعترض على النص. ماذا إذن؟ 

لنتابع «اعترانات؛ صنع الله إبراهيم؛ باعتبارها 
٠سيرة‏ ذاتية؛ للنص فى مستوياته المتعددة. لم تكن (تلك 
الرائحة) هى الرواية التى بدأ كتابتها فى السجن؛ ولم 
تكتمل قط؛ واكتفى صاحبها بأنها كادت أن نكون 
رواية الطفولة. هذا السجن الذى يبدو كالرحم؛ لا بالنسبة 
لهذا الكانئب وحده؛ وإئما لأكشر أبناء جيله. كاك من 
الطبيعى أن تكون رؤى (الطفولة؛ هى الورشة التى يجرب 
فيها الكائب أولى خطاه نحو الكثابة. وكان من الطبيعى 
ألا تكتتمل الرواية الأولى لأن السجن ‏ الرحم ليس دائرة 
مغلقة» فتصبح مخربة الكتابة مخاضا يبشر بالولادة المقبلة, 
وهى الولادة التى ينسلخ فيها الوليد عن الام السابقة 
الوجود على السجن (ثقافة الخمسينيات واخثياراتها) : 
ويقتل الأب (الدلالة السياسية المباشرة للاعتقال) . 

كانت للانسلامخ عن الأم أدواث تسللت من 
جدران المعتقل: يفتشنكو وفوزنسكى وتفاردوفسكى يكل 
ما تعنبه هذه الأسماء (السوفيئية) من تمردء والكتابة 
التلقائية (المسماة خط بالآلية) وفنون الضوء والحركة فى 
الولايات المتحدة (وكانت لحمل أنباءها المجلات الثقافية 
المزدهرة فى الستيئيات)؛ والرواية الجديدة (المضادة» 


يفنا 


غالي شكري 


الشيئية وغيرها من مصطلحات رافقت أعمال ميشيل 
بونور وألان روب جريبه وروبير باجيه وناتالى ساررت» فى 
فرنساء وا مسرح الوافد من جنسيات متعددة: بيكيث» 
يونسكوء أرابال؛ جان جينيه؛ بيشر فايس» دوريدمسات» 
أرنولد ويسكر» جون أزبورن» هارولد بنتر. وبقية السلالات 
لتى ودعت سارتر ودى بوفوار وكامى؛ وجاوزت الغربة 
واللاجدوى ومشروع الحياة الوجودى وسيزيف المعاصر 
ودروب الحربة المطروقة والذباب الذى يطن بأصداء 
لمقاومة والطاعون وكاليجولاء إلى الحافة الملتهبة بين 
الفجوة العدمية السحيقة والشاطىء الفوضوى المغروس 
بالأحجار غير الكريمة. كان السجن يعج بأصداء هذا 
لجديد المجهول؛ والوافد من الشرق والغرب ومن الشمال 
والجنوب؛ من بحار الإيديولوجيا المتلاطمة الأمواج العانية 
(بالسقوط الرسمى للستالينية) إلى ختارج الحدود الدولية 
للميتافيزيقا (بوصول أول إنسان إلى الفمر وتدشين ثورة 
الاتصال والمعلومات» . بالرغم من أسوار السجن العالية 
والبعيدة ٠كانت‏ هذه كلها وغيرها من أدوات تغيبر المعرفة 
الخمسينية قد تسللت إلى عقول ورجدانات جيل مهيأ 
لاستقبالها. كانت أدواث الانسلاخ عن الأم التى 
أعطوها اسما كودياً هو: الواقعمية الاشتراكية: بكل 
تجلياتها الخفية والمعلنة التى جاوز المدلول الاصطلاحي 
فى النقد الأدبى. يقول صنع الله إبراهيم بعد عشرين 
عاماً من السجن: 
كنت أعود إلى الرواية؛ فأجدنى عازفاً عن 
المضى فى كتابتهاء فقد ضاع الوهج الذى 
لازم العمل فيها بين جدران السجن» 
واستولى الواقع الجديد على كل مشاعرى. 
ومن جديد برز السؤال المعهود: ماذا أكتب 
وكيف أكتب. أقول من جديد لأنه لاحقنى 
فى السجن منذ اللحظة التى قررت فيها أن 
أهب حيانى لهذا الفن.. متحديا الصياغة النى 
ألهبت خبالنا فى الخمسينيات للعلاقة بين 
صورة العمل الفنى ومضمونه: (ص8). 


ليل 


آذآ بيب بيب بيس بس ا ل ا سس 


وبقدر ما يشى هذا النص بالانسلاخ عن الأم؛ فإنه 
يكبت مفتل الأب؛ فبعد أن كانت الحياة موهوبة 
للسياسة وعقيدتها التى أفضت إلى السجن؛ منتهى الولاء 
للأب ‏ الاخمتيار» أضحت مرهوبة للكتابة؛ الاختيار 
الجديد الذى لا يقبل شريكا. وكانت أدوات قثل الأب 
جاهزة على استحياء داخخل السجن؛ وعلى غير استحياء 
خارجه: قام خروشوف بتحطيم «تمثال؛ ستالين» ثم 
سقط خروشوف وبقيت الستالينية. قام عبد الناصر 
بتحطيم ١ثمثال»‏ الرأسمالية ثم انهرم وانتصر ١‏ الانفتاح؛ . 
وفى إحدى زوايا التقاطعات الحادة ‏ زيارة خروشوف 
لمصر الناصرية قبل سقوطه بأقل من عام وقبل هزيمتها 
بأقل من عامين - كان الخروج الكبير من السجن» 
فاكعمل الانسلاخ عن ام لجيل كامل سواء أكان 
داخل السجن الصغير أم خارجه فى السجن الكبير 
(وليس من المصادفات أن يشير الكابب إلى هذه الرموز: 
رؤوف مسعد» كمال القلش» عبد الحكيم قاسم» إبراهيم 
أصلان» بهاء طاهر» يحيى الطاهر عبد الله» غالب هلسا) 
وغيرهم كشيرون ممن لم يذكرهم؛ وبعضهم أمسى من 
شهداء نقطة التقاطع الحادة وانقطاع الحبل السرى إلى 
الفطام الدموى بالهريمة فى مستوياتها المتعددة السابقة 
على 1957 والتالية لها. كان الحررج من الرحم أو 
الانسلاخ عن الأم فند افترن بقل الأب حين أقدم 
الشيوعيون على ما سمّى :بحل الحزب» والانخراط فى 
الإيديولوجيا التنظيمية لسلطة الدولة القائلة لشهدى عطية 
الشافعى الرمز الأكبر لضحايا تأييدها' المفارقة الفاجعة, 
ولكن الوجه الآخر للمفارقة المأساوية كان إسهام شهداء 
الديموقراطية المذبوحة فى مواصلة ذبحها بتكريس 
(شرعية) الحزب الواحد.كان مجرد الوجود للحزب 
الشيوعى اعتراضاً ولو سلبيا أو شكليا على دكتائورية 
الحزب الواحد. أما التسليم لسلطة هذا الحزب الواحد 
فقد كان إسهاماً بارزاً فى نفى الاعتراض وإعداد الفضاء 
السياسىي الاجتماعى الثقافى لسيطرة الحكم الشمولى 
القائم أ الحكم الشمولى الكامن (الإسلام السياسي) . 
ولكن الأمر على صعيد الخيال الثقافى كان فتلا للّب: 
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حتى بالنسبة للماركسيين غير المنظمين وأحيانا بالنسبة 
لغير الماركسيين. كان مفهمم «قتل الآب؛ خخارج 
الإبديولوجيا هيكلا من الرموز ومنظومة من الدلالات 
الأبعد من السطح السياسى لا يقل هولاً عن ومو اللهه 
عند ديستويفسكى أر نيتشه ‏ على اختلافهما ‏ أو إعادة 
صلب المسيح عند كازنتزاكس, كان الدين عند هؤلاء 
بنية: ذهنية متكاملة الأركان فى الذاكرة (الماضى) واغخيلة 
(المستقبل) بقع بينهما الحاضر فى دائرة الإيمان 
(الواقع » الممكن» المهتمل» الضرورى؛ المفيد: ثم المرجح » 
المؤكدء الحقيقى, المحتم؛ البقين). إنه قانون الإيمان 
بالحرف الإمجميلى: الشقة فيما يرجى والإيقان بأمور لا 
ترى. كانث الماركسية الحزبية أو الحزبية الماركسية قد 
تحولت إلى هذا المفهمم للأب: قانون إيمان. وكمان 
الحزب هو كنيسة هذا الإيمان. و جاء حلّه فى مصر 
نئل" للأب. ولكن أجيال الثقافة اختلفت بالنسبة لعملية 
القئل؛ بعضها قال مع ديمترى كارامازوف: «إذا لم يكن 
الله موجودا فكل شىء مباح؛. وبعسضها تال مع 
شمشون: «علىّ وعلى أعدائى1. وبعضها قال؛ :بأحجار 
الأعمدة المحطمة يمكن أن نبنى المعبد على أنقساض 
القديم؛. وبعضها الأصولى ردد مع النص: «الكئيسة 
ليست مبنى من الحجر؛ بل هى جماعة المؤسين» 
والقلب موطن الإيمان؛ .كانوا جميعا بدرجات مختلفة 
من تكوين الوسائل والغاياث قد أبقوا عمليا على الأب 
فى القلب: هيكلاً من الرموز ومنظومة من الدلالات 
تشكل فى مجملها قانون الإيمان؛ خوفا من العدمية حينا 
ومن نقيضها ‏ الأخلاق ‏ حينا أخر. والتقت ذرائعية 
البعض بانكسار البعض الآخر بالتسليم الخاشع لدى 
البعض الثالث. ومن المفارقات التى يجب رصدها: أن 
هؤلاء الفرقاء من «المؤسين» اخمتياراً أو اضطرارا أبقوا 
على الأب فى «قلوبهم؛ وهم أنفسهم أدوات القستل؛ 
بيما كان الجيل الجديد الذى ولد من أحشاء الستينيات 
المضطرمة بالآمال والخيبات هو الذى عانى أهوال قل 
الأب ولم ببق عليه فى مستودع الأسرار» ولم يستبدل به 
أبا أخعر. وكان المؤمنون الذين أبقوا على الأب؛ رغم أنهم 


كانوا أدوات قتله؛ هم الذين مضوا فى خط مستقيم ضد 
اماه التاريخ الذى سيبعثر (إيمانهم؛ أشلاء بعد ربع'قرن 
فقط. أما الجيل الذى اقتلع الأب من أعماق الحشايا 
قبل انهدام المعبد؛ فهو الذى اسكبدل به الكتابة من 
المطلق إلى النسبى؛ من الواقع الخيالى إلى الخيال 
الوافعى. كانت الرحلة مضنية وشاقة وسط الظلام 
الشامل؛ وكان صنع الله إبراهيم أول من ارناد الطريق 
المجهول بين أبناء جيله: وكان أول من فتح سفر الخروج 
إلى «الحربة؛. ولكنها الحرية الملتبسة. لم يكن الأب 
الذى بعنيه قد ماث وححده. كان الجدّ أبضا ‏ أو أبو 
الآباء- على وشك الموت أيضا: معادلة النهضة من 
التراث والعصر. كانت طموحات ميب محفوظ وفتحى 
غاام ويوسف إدريس وصلاح عبد الصبور ومحمود دياب 
ومبخائيل روماك» طيلة النصف الأول من الستينيات» هى 
البشارة امحبطة بأن ريا كاملة على وشك الاننهاء؛ وأن 
تجمديداتهم الجسورة ليست أكشر من «مظلة) للجديد 
لمجهول الذى يتعذر عليهم اكتشافه بأدواث الأباء 
القدامى. وكان هؤلاء الفرسان من أبناء الفعات الوسعلى 
الذين نمترسوا فى أجهزة الدولة؛ فاستشعروا بمواهبهم 
الكبيرة أن «البيت؟ أبل للسقوط فلم بتوانوا عن إعلان 
هلمهم ‏ مما أسميناه نبووات الهزيمة ‏ لأنهم كانوا من 
سكانه: لم يكونوا من المتفرجين أو من أصحاب معاول 
الهدم. 
ولم يكن صنع الله أو أبناء جيله من هؤلاء: كانوا فى 
غالبيتهم من الفكات البينية والدنيا ومن ختارج جهاز 
الدولة؛ كانوا من الهامشيين يعيشون نحت «المظلة؛ » 
ولكنهم ليسوا من أهل البيت الآبل للسقوط. لم يكن 
معظمهم عمل واضح أو مصدر ثابت للرزق أو حياة 
مستقرة. يقول صاحب السيرة : 
«كنت قد وجدت عملا فى حانوت لبيع 
الكتب الأجنبية (تخرج منه فيما بعد كل من 
رؤوف مسعد وعبد الحكيم قاسم). وكان 
عملى يحتم على التواجد فى الحانوت طول 
اليوم. وبهذا كانث الفرصة الوحيدة أمامى 
امل 


غالي شكري 


للكتابة الجادة هى يرم العطلة . ولازلت أذكر 
يوم كتبت الصفحة الأولى من (تلك الرائحة» 
فى مقهي بحديقة الأزيكية ذات صباح وم 
ألبث أن أدركت عبث هذا الرضع» ؛ فتركت 
العمل . وأناح لى أحد الأصدقاء وهو الطبيب 
جمال صابر جبره مكانا بأوينى فى مسكن 
مهجور له فى مصر الجديدة امثلأً بالكتب 
القديمة(ص١١).‏ 


ودلالة الفقرة واضحة؛ تستكملها وضوحاً دلالة 
الفقرة التى كتبها على ثنية غلاف الطبعة الأولى كمال 
القلش ورؤوف مسعد وعبد الحكيم قاسم : 
«إذا لم تعجبك هذه الرواية التى بين يديك» 
فالذنب ليس ذنبناء إنما العيب فى الجو 
النقافى الذى نعيش فيه والذى سادته طوال 
الأعوا ام الماضية الأعمال التقليدية والأشياء 
الساذجة السطحية؛. 


نحن إذن أمام جسيل جديد واضح السمسات 
الاجتماعية متمرد على القيم السائدة فى الكتابة والحياة 
على السواء. يفول صنع الله نفسه: «كان التمرد هو 
وقود المرحلة والنجربة كانت شعا 
إلى كتابين حول همنجواى كان لهما «بريق خاص فى 
مواجهة الترهل التقليدى فى أسلوب التعبير العربى؛ 
(ص١3).‏ ويكرر: كان التمرد هو طابع الفستسرة» 
(ص4). 

ولكن السؤال الذى ننتظم حوله دلالات سيرة 
الكتابة : 


شعارهاة( (ص؟). ويشير 


ألا يتطلب الأمر قليلا من القبح للتعبير عن 
الفب المدمثل فى سلوك فزيولوجى من قبيل 
ضرب شخص أعزل حتى ا موت ووضع منفاخ 
فى شرجه؛ وسلك كهريائي فى فتتحشه 
التناسلية ؟؛ (ص١٠١).‏ 


هذا السؤال هو الذى مول إلى رواية. وقند خحَوّل فى 
الكتابة لا قبلها أو بعدها . كانت الكتابة هى السؤال. ولم 
يكن موقف الرقابة أو يحبى حقى أو يوسف إدريس أو 
أحمد حمروش إلا محاولات للجواب . لذلك؛ فإن القمع 
الكلّى أو الجزئى؛ والمعلن أو المضمره الم يكن بسبب 
رأى سياسى أو دينى أو اجتماعى يخدش السلطة أو 
الأخلاق؛ بل كان السبب هو الكتابة ذائها. 
متى قال صنع الله إبراهيم : «أشعر كما لو أنى قد 
بدأت الآن فقط فى تعنم الكتابة؟؛ (ص7). الجواب 
الشكلى للزمن يقول إن هذه العبارة انصرف إليها ذهنه 
وهو بحاور يحبى حفى بعد عشرين عام من صدور 
ومصادرة (تلك الرائحة» . ولكن الجواب المسكوث عنه 
هو أن هذه العبارة يستحيل انبثاقها من اللاوعى إلا حين 
خرج «الكاتب» من السجن أو حين خرج صنع الله من 
السجن كانباء وكان الخروج يرادف الكتابة. هو الكتابة. 
بفصح عن ذلك فى الاعتراف الجهير؛ 
٠كنت‏ خخارجا لتوى من السجن؛ خاضعا 
للرقابة القضائية التى نستلزم التواجد فى المنزل 
0 ن غروب الشمس حنى شروقها ٠‏ وكنث 
اندى بش ليو فى التعرف على عالم 
ابتعدث عنه, | ثر من خدمس نوات .وما د 
أوى إلى حجرنى ٠‏ ؛ حتى أجد نفسى مدفوعا 
لأن أسجل بلمسات سريعة ما مر بى من 
أحداث ومشاهدات كانت تهزئى بعنف وتبدر 
لى عجائبية؛ (ص8م). 


نحن إذن فى السجن وخارجه فى وفت واحد. لحظة 
الخروج من الرحم (الذى حاول داخله أن يكتب رواية 
الطفولة؛ فلما خسرج لم تكتسمل). من الغسروب إلى 
الشروق كان السجن الذى يمثله العسكرى ودفتره ونوقيع 
السجين. ومن الشروق إلى الغروب كان الخروج إلى 
عالم ايهره بعلئفة ويبدر اعجائبيا. والهرة العديفة هى 
الحدّ الأقصى لانعدام التواؤم وغيبة الانسجام بين بنية 
الولادة - الخروج من الرحم ‏ و بنبة العالم الخفى عن 
العيون المغمضة داخل الرحم. لم تكن ثمة علاقة بين 


الداخل والخارج؛ ولكن لولا الأول لما كان الثسانى. 
والثانى أمسى موضوعاً للكتابة. لذلك كان اللقاء حتمياء 
وزلزالاً فى وقت واحد. كان «الواقع؛ الخارجى الذى 
يدخل إلى السجن على هيئة نظربات وخليلات 
ومنشوراث وتنظيمات» قد مات. لذلك بدا الواقع لعيون 
الكائب الوشيك؛: كما لو أنه الخيال السحرى أر 
الأسطورة؛ عجائبيا. ليس هذا هو «الوافع؛ الذى كان 
يعرفه قبل الدخول أو الذى كان يسمع عنه بعد ذلك» 
ذلك الواقع المجفف فى علب الإيديولوجيا. وإنما هو واقع 
مختلف اختلاف الحلم عن الكابوس ؛ فكانث الهزة 
العنيفة؛ واخمتلاف الرؤيا عن الرؤية فكانث الأعاجيب. 
«سجلهاة؛ يقول صنع الله: «بلمسات سريعة؛. لفرط 
غرابتها قام «بتوثيقها؛ حتى لا تضيع كأنها السر أر 
العكس عاب الحلم الذى يمكن لايقظة أن تبسدده. 
والوليقة نكتب نفسهاء لا تحتاج إلى التوشية ولا إلى 
الأقنعة» فيمسى الكانب هو الوثيقة وتغدو الكتابة هى 
القراءة. وضاع الوهج الذى لازم العمل فى رواية المطفولة 
داخيل السجن. وحن قرأ صنع الله يومياته التى ثابر على 
كتابتها بعد الخروج؛ لم يكن يدرى أنه بين 
الفروب والشروق والعسكرى داخل السسجن 
الجديد كان «يتحرر؛ للمرة الأولى. وحين قال 
حرفيا: «شعرتث أنى قد وقعت أخيرا على صونى 
الخاص؛ . كان فى واقع الأمر قد اكتشف أن له صوتأء 
فالصوت بالضرورة كالبسمة هر صوت خاص. ومن 
كان له صوث فقد غحررء لا من أصوات الآخرين 
فحسبء؛ بل من عالم اللاصوث - الرحم - السجن. 
لذلك كانت «الكتابة؛ ‏ هذه الكثابة ‏ فعل الحرية. 
حتى لو كانت الحرية ‏ هذه الحرية ‏ بين جدراك 
السجن الجديد. لنتأمل إذن جوهر المفارقة» فالكتابة بين 
تلك الجدران هى ذاتها القراءة خارجها؛ فلم يكن 
صاحبنا يكتب سرى والأحداث والمشاهدات؛ التى 


صادفته بين الشروق والغروب بغير العسكرى. إنه سفر. 


الخروج: فى البدء كانت الحرية. كانت قراءة «الواقع» 
فى النهار الذى يجسم الخروج نصف المسافة إلى الكتابة, 


وكانت الكتابة فى اللبل الذي يجسم السجن نصفها 
الآخر إلى الحربة. إنها إذن الحربة الملتبسة؛ الواقع المقهور 
والأنا الحرّة. ما زال سفر التكوين قائماأ سارى المفعول؛ 
القمع والهزيمة؛ ولكن الكتابة (الجديدة) فعل حرية. 
ولم يكن الذى أثار «الاشمهزازه لدى القسيم «الأدبية 
الراسخةة وانتهاء بالرقابة سوى فعل الحرية الذى مارسه 
الكاتب ليكون هو هوء فإذا بقراءته للواقع تحدث «الهزة 
العنيفة» و(الرؤية العجائبية؛ لديه و«الاشمئراز؛ لدى 
الر: قابة الاجتماعية بمختلف مجلياتها. وكانث الكتابة 
(الجديدة الحرة) أو القراءة الجديدة للواقع المتغير قد 
عبرت عن ذانها فى الاهتزاز العنيف والاكتشاف 
المجائبى؛ بيدما أصابت السلطة الثقافية باختلات 
مواقعها بالاشمئزاز المتدرج من فجاجة الرقابة على الدشر 
إلى صراحة يحهى حفى؛ إلى التحفظ العابر عند يوسف 
إدريس. لم تكن الهسزة العجائبية فى «الأحداث 
والمشاهداث؛ التى كان يراها الآخمرون يوصيا دون أن 
بصابوا بالدهشة؛ وإنما كانت فى الكتابة ذاتها أو القراءة 
المغايرة. كانت اللغة بدءاً من معجم المفردات وبناء 
الفقرات وانتهاء بتقاطع الأزمنة عبر الذاكرة واغخيلة قد 
أنصحت عن مكان كان مستوراً بالأغطية الأسلوبية 
والبلاغية والقيمية (المعتمدة والمعترف بها سواء من 
جانب الذين يدعمون بنيانها الذهنية وقوامها السياسى 
وقاعدتها الاجتماعية أو من جانب الذين يعارضون هذه 
القاعدة وذاك القوام ونلك البنيات) . وكان هذا التكوين 
اللغوى الكاشف لما تخفيه اللغة السائدة (> الرؤى 
السائدة) هو الذى أصاب البعض بما دعوه (الاشمئرازا . 
وهو فى راقع الأمر الصدام الطبيعى بين رؤى توحدت 
بالمرئياث» وكتابة مفارقة تبحث عن رؤى مغابرة وسط 
الظلام. 

ويجب أن نفرق دائماً بين المواقف ودلالاتهاء 
فالرقابة الرسمية التى لم جد ما يشين سياسيا 
(اكتشفت) ما يشين أخلاقياء فهى قد صاغت البئية , 
الأخلاقية للنظام السياسى بمصادرة الرواية. أما يحبى 
حقى: صاحب التجارب الرائدة فى التحديث؛ فقد 
أخلص فى صباغة الموقف الحقيقى للرؤى السائدة على 


خيلا 


غالي شكري 


الكشابة. أما يوسف إدريس بوصفه رمرا باهرا للأرق 
والقلق بين السائد والمغاير» فإنه لم يعترض إلا: 
«على فكرة الهوامش واعتبرها مغالاة فى 
التجديد؛ وألتعنى بنقلها إلى داخل النْصء 
كمااعترض على العنوان الذى اخشرته 
للنص» (ص١01؟1).‏ 
كان العنوان فى الأصل «الرائحة النثنة فى أنفي» 
وكان الكاتب قد حافظ, #على النفس اللاهث الذى 
ميز اليوميات وأضأت بعض جوانبها بهوامش مستفيضة 
جمعتهافى نهابة النص» (ص١١).‏ ولكن هذه 
الاعتراضات أو التتعديلات التى وافق الكانب على 
إجرائها دون مساس يذكر بجسم الرواية لم تمنع يوسف 
[دريس من البوح بالاعتراض الآخر والأكثر أهمية حين 
قال إن الكاتب كان «صريحا إلى درجة اشمأزت نفسى 
فيها من بعض تعبيراته؛ (ص١5),‏ 
هناك تنباين إذن بين المواقف والمواقع» بين سلطة 
الدولة وسلطلة الكتابة؛ وبين جيل وآخر فى الكتابة. ولكن 
الجميع يربطهم «الاشمكزازه بمستوياته وتنويعاته وجلبائه 
امتلفة؛ ذلك أن (ئلك الرائحة) كانت إيذانا بكتابة 
مغايرة كلياء وكان صاحبها علامة أولى لجيل كامل 
ومرحلة جديدة. 
ش تبقى الإشارة إلى أن الروابة التى صودرت طبعتها 
الأولى فى القاهرة عام ١475‏ قد تعرضت لمصادرات 
من أنواع مختلفة فى طبعاث تالية: فقد نشرتها مجلة 
الشعره اللبنائية عام 6 بعد حذف عدة مقاطع 
بالرغم من مناخ الحرية الذى كان يتسمتع به لبنان فى 
ذلك الوقت. ثم صدرت فى مصر عام 15 
«بعد أن انتزعت منها (دار النشر) ودون إذن 
منى كل ما نصورت أنه فد يشير غضب 
الرقيب» (ص4١).‏ 
وهذه الطبعة المشوهة هى التى صدرت مرة أخرى 
فى سلسلة «كتابات معاصرة؛ عام .1917/١‏ لذلك يرى 
الكائب أن طبعة 1487 التى بين أيديناء وقد صدرت 
لغيل 


فى القاهرة والخرطوم والدار البيضاء فى وفت واحد؛ هى 
الطبعة (الأولى) المعتمدة. والدلالة هى أنه برغم مضى 
أكثر من ربع قرن على ١بداية؛‏ الكتابة الجديدة؛ بحيث 
أضحت أجيالا واتججاهات وأكاد أقول لغات مختلفة؛ إلا 
أنها ما زالت على الصعيد السوسيولوجى أبعد ما تكون 
عن اللغة القيمية السائدة. إن أرقام التوزيع وعدد الطبعات 
وعدد الدراسات النقدية نؤكد أهميئها القمسوى فى 
الانعطاف بالكتابة وجهة جديدة. ولكنها لا نؤكد وصول 

«البحث عن رؤى جديدة؛ إلى شاطىء الجواب. لذلك 
فالكتابة الجديدة أخلص لذاتهاء وإن بيت مفارقة 
ومفارقة, وكأنها برغم (شعبيتها الثقافية) فى خالة 
حصار. غير أنها بالتراكم قد استحالت معياراً محدداً 


للكتابة وما هو خارج الكتابة. هذا يعنى أنها مازالت فى 


رحلة؛ ولا أقول مرحلة؛ البحث؛ وأن جيل الستينيات قد 
أصبح أجبالا عدّة حتى إن هذا المصطلح الزمنى لم يعد 
أداة إجرائية فى التحليل؛ وإنما أضحت السكينيات هى 
الكتابة الجديدة ذائها وقد فجرث الينابيع فى مواهب 
أجيال جديدة «تبحث؛ بدورها عن رؤى. بل لم نعد 
الرواية بمعزل عن الإبداع الأدبى عموماً وإنما اشتبكت 
روح الستيئيات بالقصة القصيرة والشعر والنقد فى جيش 
زاحف إلى سلطة الذوق العام » لم يصل بعد. 
ولا يخلو من المفزى أن يضطر صنع الله إبراهيم 
لإبراز هذه الفقرة: 
«وجد الكشيرون فى الكتاب مادة للتفكه 
والسخرية. وتلقفته بعض العناصر لتميتغله فى 
خدمة مصالحهاء فحمله عبد القادر حاتم إلى 
الرئيس الراحل جمال عبد الناصر ليشهده 
على ماوصل إلبه الشيوعيون من تبذل 
وانحلال. ونوصل المؤتمر الإسلامى إلى نتيجة 
مائلة. والمنى أن تستغل (مغامرتى) للمساس 
بقوة سياسية أحترم كفاحها وتضحيانها على 
مدى عدة عقوده (ص4١).‏ 


إن هذا «الألم؛ الذى يكشف عنه الكانب فى 
سيرة الكتابة؛ وبعده البعيد عما كان يسمى الواقعية 
الاشتراكية فى الوفت نفسه بفصح عن المدى الذى 
بمكن أن تصل إليه عمارة النص باعتباره خطابا مفتوحاً 
لكل من يهمه ومن لا يهمه الأمر؛ بدا من القيادة 
السياسية للواقع المستور وانتهاء بقيادة الذوق العام مروراً 
بالسلطة الثقافية المهيمنة ومعارضيها سواء بسواء. 
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بين الروابة التى لم تكتب قطء والرواية النى 
«نمت؛ كتابتها عدة مرات؛ يقع النص المتغير الخفى 
والمعلن معأ فى (تلك الرائحة) . تلك المسافة الغامضة بين 
الإمكان والمعل يوجزها الهاجس: «كثيراً ما خالجنى 
الشعور بألى قد أجهضت عملا كبيرا؛ يقاطعه بقين 
«الإنسات الداخلى والاغتراف من صلب الواقع 
الحقيقى؛. فى منتصف المسافة بين الشلك واليفين تنبثق 
مفردات «الاحشمال؛ أو حالة «السؤال» الثى شَكلت بلية 
الرواية. وحين يستحيل الكاتب هو الكثابة: فإ ضمير 
المتكلم لا يعود الراوية المفارق الذى يخلق شخوصه 
وأحداله والمصائر والأقدار كلعبة يعرف سلفاً ننائجها 
فيفقد حاسة الالتذاذ بالنص المكتوب أصلا فى عقله 
العلوى ؛ وإنما يغدو ضمير المتكلم هو فعل الحرية الذى 
تمارسه الأنا المتوحدة مع الكتابة. يغدو هذا الفعل» وليس 
الاسمء هو بطل الرواية. ومن لم» فما تدعره مع الكاتب 
بالتسجيل البومى هو عكس ما كان فى سفر التكوين 
داخل الرحم: الوجوه وليس الأقنعة. وجسوه «الهرّة 
العنيفة؛ التى تفجر 9مشاهداث الواقع وأحداله؛ بافتتاح 
سفر الخروج إلى الواقع «العجائبى؛ أو الفانئازيا. وهكذا 
تصبح وجوه الفانتازياء وليس أقنعتها, هى ما تتكشف عنه 
آية سفر الخروج: فى البدء كانت الحرية. 


وإذا كان «التسجيل؛ يعرّى الوجوه من أتنعتها 
المنسوجة فى الأصل من خيوط القمع؛ فإن الدلالة 


وجوه الفائتازيا 


القمعبة نل كامنة فى الوجوه العارية حين بصبح الواقع 
هو الفانتازيا بدءاً من الزمن : سبعة أيام » بعيد الخروج 
الأول؛ وفى اليوم الثامن فط موعد اللقاء بالأم؛ تكون 
قد ماتت. حينكد يدأ الخروج الثانى الذى لا تكثبه 
الرواية. تشوقف الرواية عن الكتابة بتحقق فعل الحرية؛ 
والانسلاخ نهائيا عن الأم. النص إذن ‏ أو فعل الكتابة ‏ 
أشبه ما يكون بالمجاهدة المستميتة لتحقيق حرية الأناء فإذا 
تحقققت بمو الأم؛ وقعت الحربة خارج النص سؤالة 
مفتوحاً على الآخر. هذا السؤال هو الفانئازيا. والأيام 
السبعة السابقة على «اكتشاف» موت الأم هى العلاقة 
بين الوجره والفائتازيا. كانت الأم فى الزمن الروائى قد 
مانث بعد خروجه من السجن بيوم واحد. وسضى 
«الأسبوع؛ الكامل دون أن «يعرف»؛ فلما عرف كان 
اليوم الثامن . ولكن الكاتب لا يفوته نسجيل اليوم التاسع 
حيث ١كان‏ موعدى مع العسكرى يقترب! (ص١5),‏ 
إنه يوم الولادة. ليست دلالة الأيام السبعة خافية تحت 
سفر التكوين وأقنعته؛ أما اليوم الشامن فهو التكرار الدال 
على اليوم التالى للخروج (الموت الفعلى للم - 
الانسلاخ عنها ‏ ثم الاكتشاف المتأخر أسبوعا لهذا 
الموت» . واليوم التاسع هو الولادة الجديدة أو المعمودية » 
هو الخروج المستمر» وليس «هذاه؛ الخروج الذى كان 
وأصبح . 
هذه هى أركان الفانتازيا فى (تلك الرائحة) . 
يتشكل نسيجها من «السؤال؛؛ أى حالة البحث. وهى 
حالة تتلبس الجسد فى ثلالة تكوينات: الجسد البشرى» 
وجسد الأشياء؛ وجسد اللغة. التكوين الأول هو جسد 
الإنسان بوصفه قيمة؛ وآلة بيولوجية» وستاراً يلف ججهازاً 
خفيا ندعوه العقل. والئكوين الثانى هو جسد المكان 
بوصفه فضاء دلاليآ يؤطر نظام الشعور. والتكوين الثالث 
هو جسد الزمان بوصفه بنية لغوية ينبثق عنها الوعى 
الملتقاطع فى تعالٍ وليس اللاوعى الذى يتوازى فيه 
الماضى والحاضر. 
هكذا يصبح العنوان الذى نوصل إليه الكائب 
وبوسف إدريس دالا ومدلولاً فى وقت واحد: (ئلك 
ييل 


غالي شكري 


الرائحة) يجمع بين الحيادية والرمز زالمعلن سلفاً ٠‏ بيئما 
كانت ١‏ الرائحة التتنة فى أنفى؛ معلنة الاسم والرسم 
والحكم الفيمى امسق . غير أن «الرائحة؛ فى الحالين 
نفطة ارنكاز لميلاد السؤال أو «البحث؛ الروائى؛ فهى 
رائحة الجسد فى تكويناته الثلاثة . 

سنلاحظ أن سلطة الجسدء بالسالب والموجب» 
هى بوابة القمع؛ ؛ فالجسد البشرى بوصفه قيمة يتعرض 
منذ السطر الأول لهذا الاختبار: «قال الضابط: ما هو 
عدوانك ؟1, وكان الجواب سؤالاً جديداً: «ليس لى 
عبوان». إنها الهريمة الأولى؛ فلابد «أن نعرف مكانك 
لنذهب إليك كل ليلة. لابد من التكوين الثائى للجسد: 
المكان. وحتى تتأكد القيمة المهزومة» فإنه لا يجد عنوانه 
لدى الشقيق أو الصديق. للجسد البشرى سلطة, وكذلك 
للمكان. والعلاقة بينهما مصدر القوة أو الضعف فى 
السلطة الخارجية . ولكن السرد المتوائر هو الذى بهىء 
لسلطة اللغة أن تمارس دورها فى الجدل المضمرء أو 
ذلك القارىء الخفى الذى يتابع رحلة الجسد والمكان. 
لذلك كانت الليلة الأولى فى قسم الشرطة حافلة 
بجدراك الحجز المحمرة من بقع الدم الكبيرة؛ ورجسد 
الصبى الذى نتقاذفه الأفخاذ. القمع قرين الجسد؛ يهتك 
الستار عن الجهاز المدعو بالعقل. ٠‏ وفى نصاف صفحة نرد 
كلمة ١الصبى»‏ المالى مرات. وفى النصف الآخبر ترد 
كلمة «جسمى! أربع مرات نضيف إليها مفردات الرأس 
والعرى والصابون؛ حتى إذا الثفتنا إلى الجمل القصيرة 
للفعل الماضى المنسارع اكتسبنا من سلطة اللغة زمانا 
حاضرا : ٠دق‏ الجرس لمت أنئح» واظللت مدا على 
السرير دون أن أنام» وهجاء الصباح» فكان المشهد الأول 
عند نزوله من المشرو رجبلاً «ملقى على الرصيف بجوار 
الحائط ؛ وقد غطته جرائد ملوئة بالدماء؛. بتواتر السرد 
هكذا بزماك اللغة وسلطة جسدها الذى يجيب على سؤال 
الضابط : أين عنوانك؛ بالصبى الذى ينتهك عرضه فى 
ظل حراسة الحجز المشددة: ومن جانب المقهورين داخخله. 
ونسقط دماء الحشراث فوق الجدران إلى ؛الجرائد» التى 
تغطى جسد الرجل امثقى على الرصيف . هذا هو المشهد 
الأول الذى مارست عليه اللغة سلطتها فأصبح الماضى 
ليل 


يسبب يبي بيب بي سح بي 


حاضراً. وانبثق الوعى بالكلمات متعالياً وليس موازيا 
للاوعى: سواء أكان ‏ هامشاً أسفل الصفحة كما كان 
النص فى الخطوطة الأولى (وكما فعل إبراهيم منضسور 
من قبل فى قصعه القصيرة : اليوم 74 ساعة) أم بين 
أقواس أم مطبوعا بالحرف البارز كما اقرح يوسف 
إدريس . القتل هو مشهد اليوم الأول بعد الخروج» وكان 
كذلك قبله. وكثفت الأسطر الخمسة عشر سلطة الجسد 
الذى يخفى جهازاً ندعره العقل ٠‏ وكيف كان مقثله 
داخل السجن انتصاراً مزدوجاً وهزيمة مزدوجة. كان 
صموده انتصاراً لجهازه الخفى وانتصاراً لسلطة المكان. 
وكان موته هزيمة للغة قديمة وانتصارا للغة جديدة: 
:كان هر يعرف ما سبحدث لكنه لم يقل شيكاه (ص 
ايف . السرد يغيب الصوت . ضربوه على ٠را‏ أسه» وقالوا له 
هم الدين يتكلمون وحدهم فى المقطع: «اخحفض 
رأسك يا كلب؛ (ص59). وكان من الممكن لسلطة 
الجسد أن تحمى الجهاز الخفى بالموت. لذلك ٠كانت‏ 

هذه هى آخر مرة رأيته فيهاه. والرؤية تعنى صورة الجسدء 
فالعقل لايرى. ولكن «هذاء الجسد لم يكن واحداً بين 
الأحاد؛ وإنما كان «الأب» . وهو الأب الذى قثلوه مرةء 
ولكن صورنه التى بقيت سوف تعرف القتل مرة أخرى 
بيد أخرى أو بلغة أخرى تنرع الصورة من مكانها. هل 
كان هذا المكان هو رصيف المترو الذى تمدد نرلة 
الرجل مغطى ١بالجرائد‏ الملوثة بالدماء؟ .١‏ ويستمر 
البحث أو السؤال ركان الجواب سؤالاً جديداً طرحته 
ابنة القثيل (الكبير) فى السجن حين زار العائلة فى اليوم 
النالى من الخروج ا أحد سأقول إنك 
أبى فلا تقول لا (ص95) ولم ينقذه من الجسواب 
سوى موعد مجيء العسكرى. . ولم يكن ئمة فرف بين 
البحث عن عنوان فى اليسوم الأول والبحث عن أب فى 
اليوم بكم د يكون العنوان له والأب 
لها. 


كان الخروج إلى السجن الجديد كالبحث عن أب 
قديمء كلاهما يفضى إلى انتهاك الجسد؛ سواء أكان 
جسد الصبى فى الحجزء أم جسد الغريب على الرصيف. 
وكان لابد لنقطلة الارتكاز من أن «تفوح؛ بتلك الرائحة 


التى تننظلم نكوينات الجسد الثلاثة بما نشتمل عليه من 
قيم وبنى ودلالات. وكان للأنثى أن ؛تمضر؛ فى سلطة 
الجسد آله ببولوجية. وكانت «مجوى؛ هى التى أضاء 
ظلام الغرفة عليها فى انتظار العسكرى: ٠وأمسكت‏ 
بشفتيها بين شفتى. وعضتنى هى بنفس الطريقة الفجة 
غير المدربة؛ (ص7)؛ واستطالت اللحظة فى الزمن 
الممارق تحت هيمنة سلطة اللغة حين عرفها للمرة 
الأولى؛ وكانت برغم نعومة شفتيها نعض شفته السفلى 
بقفسوة. كانت مجوى صرتأ غائباء فجاء السرد المتواتر 
ليمزج لغة الجسد بجسد اللغة ويقيم بينهما حواراًء ليس 
هو الفلاش باك ولا مجرى الشعور؛ وإنما هو اعلاقة؛ 
الزماك بالمكان. قالت؛ «الدنيا برد». ولم نكن هى التى 
قالت: «هناك شىء ما ضاع وانكسر», ولم ينقذ الجسدء 
بوصفه آلة بيولوجية: سوى الذهاب إلى الحمام. 
وبنداخل السرد فى نداعى الخيلة وندفق صورها؛ فيختار 
من بينها شخصا لا يظهر مطلقا اسامى؛ ليذهب إليه؛ 
ويحناج إلى دورة المياه. لم يكن «ألأ بين الساقين) هذه 
المرة: ؛وأطلقت من ظهرى رائحة شمنها الطفلة. وقالت: 
رائحة كاكاء (صرة"). وكانت هذه هى المرة الأولى 
التتى ترد فيها كلمة ٠رائحة؛‏ فى النص» مصحوبة بصفتها 
«النئنة؛ ومصدرها هو نفسه. وكانت البنت الصغيرة هى 
«الأنف» التى شمتء كما كانت الابنة الأخصرى هى 
التى طلبت منه الموافقة إذا قدمته للناس باعتباره «بابا؛ . 
يختار الكائب رمز الطفولة من الرواية التى لم يكملها 
قط؛ لتفضح الخطاب مرة أو تكتبه أخرى. وفى الحالين 
هى الصسوتث الحاضر الحاضر وإذا كان «سامى؛ لم 
يظهر؛ فإن دسامية؛ فى بيت أخحر كانت الأنلى الثانية. 
كانت قد تزورجت»؛ وها هى ترتدى القميص الخفيف 
«على اللحم؛ يبرز من تحت إبطها جانب ؛ من ديها 
عند انطلاقه من الصدر(...) وكانت ساقها عارية» 
(ص") ولكنه قال لها: أشعر أنى عجوز «كل الناس 
أراهم فى الشارع وفى المثرو متجهمين دون ابتسام؛ 
ولأى شىء لفرح؛ ثم سألها: هل قرأت رواية الطاعون 
«وشعرت أن شيئاً كثيراً تتوقف على الإجابة. لكنها 


قالت: لاه (ص75). هكذا راحت (الرائحة؛ نستتر فى 
الوجوه خلف الوجوم والشعور بالعجز والتوجس من 
الطاعون. وأضافت سامية من حيث لا يقنصد صوئها 
الغائب إلى مجوى مزيدا من التأكيد على سؤال «الضباع 
والانكساره . وللمرة الأولى بنتبه فى طريقه إلى فتاة تسير 
بجوار قضبان المثرو فى بطء واضح. وكما يتحول صوت 
الجرس نظهور العسكرى إلى هاجس يشى بالمفارقة فيدق 
الجرس فى الرأس ولا يظهر أحد بالباب أر يظهر أى 
شخص آخر غير العسكرى كخطيب الأخث الذى 
يذهب لشراء سحّان فيشترى للاجة؛ فإنه يتعمد ركوب 
الاكسى حتى باب البيث البرجوازى ليراه أهله من 
الشرفة:؛ ولكنه حين يصل لا يكون هناك أحد فى 
الشرفة:؛ لا نهاد ولا أبوها. ونهاد الأنثى الثالئة؛ صوت 
غائب. إنها «تقفول: طول الوقت دون أن نسمع لها 
صوناً. لذلك يستخدم الكاتب فى صفحة واحدة (4؟) 
الفعل الماضى للقول حمسا وعشرين مرة. هكذا يصبح 
«الكلام» بديلاً للصوت الغائب؛ وكلما زاد الكلام تأكد 
غياب الصوث. وسنظل تتابع هيمنة الغياب برفقة هيمنة 
«الاستهلاك: الذى يتكلم حت مظلة ١بناء‏ الاشتراكية» 
بلغة التكنولوجيا المستوردة والطموح البرجوازى الغالب. 
وتنضح المفارقة بالسخرية حين يغرز الشوكة فى الورك 
الذى يطير فى الهواء ويسقط فى إناء السللة. هذا 
الكاريكائير هو الذى يعيد صياغة الأصوات الغائبة فى 
العبارة المعاكسة: وأنا قد تعبت من الأصوات العالية؛ 
(ص4*) ركان المفارقة كامنة من الأصل بين المكبوت 
والمعلن. وهكذاء فنجنبا إلى جنب الإنبهار بأوروبا 
واستخدام أحدث منجزات التكنولوجيا المبرلية» فإن 
والد نهاد يفرش سجادة الصلاة أمسام ضيفه ويؤدى 
الفرض. كان التليفزيون أيضا - صاحب الصوت العالى 


يؤدى واجبه فى تغييب الأصوات بدءا من نهاد وانتهاء 


بالطباحة والخادمة والدادة. كان سائق المترو يغيب بصوته 
على نحو مختلف حين وضع قطعة الحشيش في الشاى. 
وكان المشرات من العمال العائدين إلى منازلهم قد 

ابرق 


علي دحري 


غيبوا أصوانها أو أنها قد غابت عنهم فى النوم الذى 
يجلد أحلامهم دون هوادة. وللمرة الثانية يرى الفتاة التى 
تحاذى رصيف اللمترو بمشيتها البطيئة. تتأكد دلالة المثرو 
من مشوار إلى آخمر. كانت البداية ذلك الرجل الملقى 
على الرصيف عند محطة «الإسعاف» وقد غطته الجرائد 
الملوثة بالدماء؛ وسائقه ينغيب فى كابيئة القيادة بالشاى 
والحشيش والعمال بالحشر فى عربائه بعد يوم مزدحم 
بالعسرق ورؤوس مكدودة بالأحلام. وفى الخارج يلوح 
وجه جميل لفتاة تمشى بمحاذاته فى بطء ملحوظ, 
الزمن الغائب عن الزمن؛ فالمترو مجرد مقياس للوعى 
والغيبوبة. مقياس الحركة بينهماء والمفارقة بين الوجه 
والفانتازيا تقع خارجه؛ كأنها خارج الزمن: بناء 
«الاستهلاك؛ على أنقاض الإنتاج. والكاتئب يقتنص 
اللحظة التى لا نكاد ترى بن البباء والهدم, فالسوس 
يدخر البئاء من داخخله. الطبقات الموروثة والأخرى الوريئة 
يتحالف فى حركتها الخفية الجنوث والجنون فالانخلاع 
عن الوعى الخام والانصهار فى بوتقة الغيبوبة الشاملة. 
يكشف الكاتب المفارقات الصغيرة أولاً فأول بالمزاوجة 

بين السرد المتواتر والأصوات الغائبة؛ ولكن نظل الرائحة 
الني فاحت منه نقطة الارتكاز فى المكان؛ ويبقى المترو 
خطاً ثرا للزمن الفابض على جمر الغيبوبة من داخله 
ومن خارجه, لذلك تفشول الأخعت: اأنتم تريدون أن 
تنشروا الفقرة وقال خطيبها : ليست أمامى فرصة 
للشراء؛ (ص١‏ 4) ولكنه أوصى على ولاعة رونسون من 
بييروت. أما هو فحين فتح اللفافة التى أهدتها له والدة 
نهاد؛ وكان يحلم بقماش بدلة لم يجد سوى قماش 
بيجامة. ويرى من خخلن النافذة فتاة تخلع 
ملابسها ببطء وقد وقفت عارية تماماً وراء النافذة 
المقابلة. الجسد سلطة لا تقاوم. غير أنه يفكر ولايستطيع 
«الكتابة؛. الخصوبة لا نتجزأء فإذا حالت الظلمة بينه 
وبين الجسد المضاءء فإن الكثابة لا تتحقق . العجز أيضاً 
لا ينجزأ حنى إن الوجه الواحد ينقسم فى الفانتازيا بين 
قاهر ومقهور؛ كما انقسم الزمن بين الوعى والغيبوبة. 
وعندما كشف الوعى المفارق عن وجه الأسطورة الحيّة 
لغيل 


فى الواقع الخشن بإبراز الرجل الكبير بجسده الصامد 
قداء للروح كاك والمقثول؛ شريكا فى عملية الفتل» 
وكان الراوية بالروابة شريكا فى عملية القتل. وهما نوعان 
من القتل الذى يختلف عن القمع الخارجى وقد أنضى 
إلى الموت. القائل الخارجى مجرد آلية لقمع الروح. أما 
الفتل الخفىّ فهو البحث عن السرّ. وعلى النقيض من 
الصورة هنا أى الجسد - تصبح الروح التى يعرد 
الكانب بتجسيدها إلى قتلها عبر اللغة. يقثئل الرؤيا التى 
كانت رؤياه. لم يذكر صنع الله إبراهيم اسم شهدى 
عطية الشافعى وهو يقيم تمثالاً فى خمسة عشر سطراً 
لسلطة الجسد» احتفالا ناريخيا بالانعئاق من سلطة الأب» 
وليسمسة دموية بقثله. ولكن الوععى الذبيحع يضع اسم 
«مجدى: الذى: 


«وقف وظهره يقطر دماء. كان صامدا لا يهتر 
يستعذب قدرنه على الصمود. لكن الئاس لم 
تعد تعبأ بهذا اليوم فقد تغيرت روح العصر. 
وليس صدفة أن الكلمات التى يستخدمها قد 
تغير مدلولها منذ زمن؛ وبعضها كان يصبح 

بلا مدلول على الإطلاق؛ '(ص47). 
ويستحيل المشرو- دلالة الزن المركئزية - قطارً من 
الجنود العائدين من اليمن؛ يهتفون و«الركاب؛ يتأملونهم 
فى جمود ولامبالاة. أما المتاة التى رآها مرنين من قبل 
تمضى بحذاء المترو فى بطء فقد رآها فى المرة القالثة: 
«اكتشفت أنها عرجاء؟. الفتاة الجميلة التى بدت كظل 
المترو- مقياس الزمن الدلالى للغيبوبة الجماعية؛ عرجاء, 
إنه الزمن الأعرجء أى الملىء بالمفارقات؛ حتى إذا 
استحال قطارا موازيا أكثر استقامة؛ فإنه يهرول بالهئاف 
واللامبالاة معأ, غير أنه يحمل «الجنودا. ترى» به صلة 
نربط الدماء التى أضحت بلا ثمن فوق الرصيف صيف أو فى 
المعتقل» وبين دماء الجنود الذين لم يصلوا من اليمن 
فلم تكتحل عبونهم بالميون الجامدة اللامبالية؟ وما 
علاقة جسد الأنثى بشهوة الكثابة؟ وما علاقة العجز 


سمس سه سسسب ب جسم مس لك وجوه الفانثازيا 


بمختلف هذه الأحوال؟ إنه سؤال «الرائحة) المكبونة فى 
دهاليز الفانتازيا - الغيبوبة الشاملة بوصفها ستارا يغطى 
جريمة ماء والوجوه الكاشفة لا جرى فى المستقبل. 
لذلك كانت الأفعال الماضية فى سياق تركيب الجملة 
أفعالاً مضارعة تخفر الحاضرء وكأنه نفق مظلم؛ لرؤية 
المستقبل. وككأن هذا المستقيل هو الصورة الأخييرة 
للحاضر نفسه متخت إشراف الماضى . إنه الزمن المرككُب» 
دون حاجة من الكائب لاستخدام الضمائر الغلالة 
بأسلوب تراكمى (تقليدى) أ بأسلوب نيار الوعى . الزمن 
المركب يجعل من الزمن المستمر والزمن العكسى وحدة 
واحدة؛ فالعيون الجامدة واللامبالاة التى اصطدمت بها 
عيون ؛الجنود؛ هى ذانها العيون الجامدة واللامبالاة التى 
اصطدمت بها عبيون «الجنود؛ السياسيين فى المعتقل 
«والباب مغلق والسقف قريب. لا منجاةة (ص؛ 4). إلى 
أى زمن نندمى الصرخة المكبوتة «لامنجاة» ؟ إنها نتخل 
موقعا ماضيا فى السياق المركب للزمن. ولكنها ضمن 
المنظومة الدلالية للرائحة المكبوتة والمترو والقطار؛ نكتشف 
أن الزمن الأعرج فى الأول والزمن العكسى فى الشانى 
بفسح مجالاً بين الحاضر والمستقبل لصرخة مكبوئة هي 
دلا منجاةة ذانها. وليس: الحلٌ الذئ تفرضه الأت 
وخطيبها وبقية المعارف بأن «يتزوج) إلا هروبا من العجز 
أمسام هذه الظاهرة داخمل الرواية وخصارجسها: لماذا لا 
«يستقر؛ ؟ أو لماذا يرى الدنيا ويتعامل معها بعين غير 
مستقرة؟ أى أنهم بعيونهم المسثقرة يرونها مستقرة. أما 
هو فليس كذلك. ومن هنا تكتسب «اللامنجاة؛ معنى 
راهداً ومباشراً. لذلك؛ يقول : «إن الشمس أوشكت أن 
تختفى؛ ( ص4 4) ويمسلك بالقلم للمرة الثائية: الكنى 
لم أستطع الكتابة؛ (ص40) ويكرر الكلمات حرفا فى 
الصفحة ذاتها؛ فيحاول أن يرى فتاة الأمس العاربة فى 
النافذة المضاءة ولكنها كانت مغلقة. وكالعادة لا يجد 
سوى الاستمناء مهربا من العجز. البحث عن الكثابة هو 
ذاته البحث عن الجسد؛ الحرية. وعلينا أن نلاحظ هنا 
الشارق النوعى بين الكتابة والسيرة الذاتية للككتابة. فى 


السيرة نعلم أنه كان بين الغروب والشررق يسجل 
مشاهدائه بسرعة. وهى تلك المشاهدات والأحداث التى 
انبهر بها حين قرأها وصقلها بعض الشىء لتصبح هذه 
الروابة على أنقاض رواية الطفولة الثى بدأها فى السجن 
ولم نكتمل أبدا. أما النص فهو المقاومة المضنية من أجل 
«الكتابة؛. أو من أجل الشحرر من الرؤى الفديمة فى 
محاولة ينهكها العجز المنلاحق : فكم كانت تلك الرؤى 
- وربما لا نزال - مهيمنة وقامعة. هذا هو النْص الذى 
يفصح عنه اللتناص التالى : 
اراح يقرأ فى إحدى انجملات عن موبسان 
وكيف كان يرى أن الفنان «يجب » أن 
يبداع «عالما أكثر جمالا وبساطة من عالمنا؛ . 
وكان كاتب المقال هو الآخر يرى أن الأدب 
يجب أن يكون متفائلاً نابضا بأجمل 
المشاعره (ص48). 


كان النص إذن على نقيض السيرة الذائية؛ معاناة هائلة 
فى البحث عن الكتابة» وكان التناص زاخيرا بالدلالة على 
أن الكتابة رؤى متغيئرة؛ فالبحث عن الكتابة هو ذاته 
البحث عن رؤيا. وهالبحث؛ هو الكشابة فى (تلك 
الرائحة) . واللغة هى الرحلة؛ والسؤال هو المفارقة 
المستمرة. فإذا كان الأهل يسألونه لماذا لا يستفر ومتزوج» 
فإن أخاه بالذاث الذى يسكن فى فيللا من أموال زوجته 
يقطن فيها مع ابننيه المتروجتين؛ هو نفسه الذى يريد أن 
يدروج من فتاة صغيرة ويرى أن كل شىء قد أصابه 
التلف «منذ أصبح العمال فى مجلس الإدارات؟. ويسرز 
جسد الأنثى مرة أخخرى: سواء من شبّاك شركة الطيراك - 
دون اسم محدد - أو نلك التى كانت (بغير اسم أيضا) 
باردة؛ «وجلست أحاول الكثابة. وعلى الأرض ظهرت 
بقع سوداء من أثر لذتى؛ (ص /4). وحبن طلب من 
صديقه أن يأنبه بامرأة هذه الليلة لم يستطع 
أيضا مضاجعتها. لا الرواج كان ممكناء ولا معاشرة 
البغاياء ولا الحب كان وارداً إلا فى المسافة الغامضة بين 
الذاكرة واضيلة. كانت المجارى فى البلد طافح“» 
بعل 


غالي شكري 


(ص20). هذا هو كل شىء . لم نعد «الرائحة؛ تلك 
التى صدرت عنه وأبانت عنها البت الصغيرة وكان هو 
مصدرهاء بل أمست رائحة البلد كلها. هنا بالضبط 
يموث الأب للمرة الثانبة. كان الأب فئيل السجن قد 
انتصرت له سلطة الجسد فداء للروح؛ أما الأب 
(الشرعى) فقد مانت فيه سلطة الجسد مجاناً. ولكن 
الفتل فى المرة الأولى يكاد يكون مرادفاً لتحفيق الذات 
وميلاد الكينونة أو مشروع الحياة بالمعنى الوجودى حتى 
ولو كان المقتول رمزأ للمشروع الماركسى. ولا يخلو من 
المغرى أن المفارقة الدرامية فى «المقتل الأول0؛ أن الرمز 
الماركسى القتيل كان رائد الدعوة فى الوفت نفسه لحل 
الحزب الشيوعى والاندماج فى حزب السلطة القائمة 
يحت فبادتها. ومن ثم فالقتل كان متعده القتلى والقتلة. 
كان حل الحزب قتلا للأب شارك فيه الفتيل. وكانت 
سلطة القمع القائلة للشخص والحزب؛ فى الساعات 
الأخيرة عشية مقتلها بالذات فى «الهزيمة؛ وما نتج عنها 
من سلطة بديلة تخول فيها الاستهلاك نحت المظلة 
١الاشتراكية؛‏ إلى دولة ومجتمع كاملين. وكان الكاتب 
نفسه بالخروج من سفر التكوين قد بدأ رحلة تخرره فى 
الكثابة بإطلاق رائحة الفساد المكبوتة. وعيدما نخلص من 
سلطة الأب الحقيقى وبدأ رحلة التحرر فى قراءة الواقع 
الحقيقى خخارج الرحم:؛ كان من اليسير أن يتسراءى 
له الأب الشرعى الذى سبق موته ‏ فى الفضاء المجرد 
للزمن - مقثل الأب الثانى. بل هما فى السياق المركب 
للزمن أمسيا أبا واحداً. إن الأسطر العشرين الواردة فى 
اليوم السابع (ص”57و04) ليست أكثر من تركيز دلالى 
على موت الأب عموماً وليس هذا الأب خصوصاً. رهى 
فقرة بلا نظير فى الأدب المصرى المعاصرء وكأنها إعادة 
قراءة لمفتل «الشهيده؛ فيركز الكاتب على الانطفاء 
التدريجى لجذوة الجسد الأبوى من خلال التركيبات 
السريعة للدلالة والوعى المفارق: كان أبى يصرخ من 
الألم. وكنت أريد أن أنام»؛ وحبين أخذره إلى المستشفى 
كنت سعيداة. وفى اللحظات الأخيرة لا بلنقط من 
اليل 


عينىّ الأب سوى «الجزع؛. ثم يتعالى الحسّ الساخرء 
فحين يغمض الأب عينيه يتوقف الابن عن القراءة فيفتح 
الأب عينيه قائلا: الم أننه بعده. وحين سمح له 
بالانصراف: «تنفست الصعداء؟. هذه المتابعة السعيدة 
مرت الأب؛ هى على نحو ما مشاركة فى قتله. هذه 
المشاركة لا تجمع بين الأبوين فحسبء بل توحدهما فى 
الفانتازيا ونفرق بينهما فى الوجهين فحسب. ولكنهما 
وجهان لأب واحد. واستدعاء الأب (الشرعى) إنما يسبغ 
الشرعية على الأب القتيل فى باحة السجن. وإذا كان 
الوجه الأول للب هو رؤية الواقع بغية تغييره وقد انتتهى 
بها الموث إلى تكريسه فلم تعد العبن نري» فإن الوجه 
الثانى للأب كانت عيناه «مغلقتين0 تماماً. لذلك يظل 
الواقع محجوبا عن الرؤية؛ حتى لوكانت العيون من حوله 
جاحظة: فالعيون المفتوحة الميتة هى العيون الجامدة 
اللامبالية المستغرقة فى الاستهلاك الجنون أو فى بريق 
الشعارات أو فى الكدّ المحسموم أو فى طريق المع إلى 
النصر المهزوم. ليست الكتابة فى هذه الخال سوى 
القراءة: «كانت كل النوافذ أمامى مغلقة» (ص08). 
كان ذلك فى اليوم الثامن أو اليوم الأول بعد نهاية سفر 
التكوين» حاول أن يقرأ» فلم يستطع. ليس معنى ذلك 
أنه لا يرى: بل العكس هو الصحيح؛ فلأنه فتح عينه 
ليقرأ أو لم يرما اعشادت العين القديمة أن تراه لم 
يستطع القراءة للوهلة الأولى . انعدام القدرة هنا يؤكد 
حضرر البصيرة؛ ولكن الواقع الذى يراه ليس هو الذى 
«يراه؛ الاخرون. لذلك «اكتشف:: الفرق. فى البداية 
كانت أرض الحمام هى الغارقة (ص98) فوقف فى 
وسط الحمام؛ وحين عاد إلى الحجرة كانت: اأثار 
أقدامى فى كل مكان؛ ؛ وحين خرج إلى شاطىء اليل 
رأى شابا فى قارب يستفيث مقاوماً الغرق المحمتم. مع 
ذلك كانت دار السينما تعرض فيلما كوميديا. ويستمر 
الغرق الذى لم بعد فى الحمام أو النيل مياها نظيفة؛ بل 
٠كانت‏ مياه المجارى تملاً الأرض؛ (ص55)؛: وكانت 
دار السيئما الأخرى تعرض فيلما عنوانه (إنه عالم 
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مجنو مجنوك] والسينما الثالئة تعرض فيلما كوميدياً 
كذلك وركان هناك زحام هائل أمام كل السيدمات؛» 
وخيل إليه أن أحداً يتبعه «واخحتفت الشمس فجأة؛ وساد 
لون رمادى؛, حيثد فقط فكر فى البحث عن البيث 
الفديم حيث تفيم الأم. ولكنها فى هذا اليوم التاسع من 
الخروج كانت قد مانت منذ أسبوع. يسرع الإيقاع 
السردى بين موث الأب وموت الأمء وهو الإيفاع الذى 
تتمدد فيه موجات المت - بهيمنة غياب الأصوات - 
مفسحاً المجال لإيقاعات المفارقات المتتالية: حتى يستحيل 
الغرق شاملا «فلا منجاةة وسط النيل إذا كنت شاباء 
وفى البلد كلها أيسما كنت سواء فى ذلك الشيسوخ 
والشباب والنساء والأطفال؛ فالمجارى تهدد بالغرق «البلد 
كلهاء. ولأن مو الأم يقترن بالغرق الشامل» فإنه 
يختلف عن مون الأب حيث كانت تقرأ المسحف 
وتتحدث فى كل شىء (...) وتتنبأ بكل ما يحدث ولم 
تكن تشورة (ص50), هل هذا هو الحبل السّرى الذى 
لم بنقطع بين الابن والأم؟ وهل ييقى هذا «الحبل» بعد 
أن مانت ؟ 

بهذا السؤال تكون (تلك الرائحة) قد اكتملت فى 
جماليات ؛البحث؛ عن رؤية وسط الظلام الشامل بما 
هى ولادة لكتابة جديدة؛ لا «تتنبأ؛ كما كان الشأن فى 
أعمال جيب محفوظ ويرسف إدريس» ولكنها تمزق 
الأقنعة القيمية عن وجوه الدلالات الرابضة بين أركان 
الفانكازيا. ودالسمزيق؛ هو فعل التحرر بدءأ من تقطيع 
أوصال اللغة السردية التراكمية والحوار المنطقى؛ المتبادل 
والكشف عن الحوار المكبوت داخل السرد المعلن» 
واكتشاف الشعرية فى البئية السردية. لذلك يسطع 
خمسة عشر مقطعا بالحرف البارز كأنها بين أقواس 
تصل ‏ ولا تفصل - بين التكوبنات الشلائة للجسد: 
الإنسانى بوصفه قيمة وألة بيولوجية وستارأ يلف الجهاز 
الخفى المسمّى العقل؛ والمكان بوصفه فضاء دلالياً يؤطر 
نظام الشعور؛ والزمان بوصفه بنية لغوية ينيئق عنها الوعى 
المتقاطع فى تعال؛ وليس المتوازى بين الماضى والحاضر. 


يضم التكوينات الشلاثة هبكل من بيات والدلالات 
البعيدة كليًا عن الترميزه فالفانتازيا ذات الأيام السبعة 
لنشأة «الكون الفنى؛ واليوم الثامن للانسلاخ عن الرحم 
- السجن واليوم اناسع لموت الأم تمتتمد على الزمن 
المسثمر والزمن العكسى الذى مله اللغة: فيتصل موت 
الأب بموت الأم ويفترق النوعان من الموت؛ فهو الزمن 
لمكب والقستل المرككب والموث «البمسيط؛؛ أو علامة 
السؤال التى تننهى إليها رحلة البحث وقد جسمها المترر 
والقطار والأهل والأقارب والناس الممهولون فى الغيبوبة 
الشاملة التى قادث إلى (الغرق؛ ودلا منجاة؛. ليس مهما 
أن الرواية نمت كتابئها فى أبريل ”19 وصدرت 
وصودرت فى فبرابر 14757 قبل أن نغرق فى «مجارى» 
الخامس من يونيو 18717 لأنها ليست تبوءة بالمستقبل 
ولا «وثيقة؛ عن الماضى» فالمجارى ما زالت طافحة بعد 
أكثر من ربع قرن؛ والطوفان يحصد الغرقى يوم بعد يوم 
و«الطاعون؛ سواء كان زلزالا أو بركانا هو الوباء المنتشر. 
أى أن الرواية مستمرة فى البحث؛ فى التحقق؛ فى 
القراءة والكتابة. 
ا 


وما جتعل منه صنع الله إبراهيم مقطعا من 
الزمن العكسى؛ بمقستل الأب يكتب عنه فشحى غالم 
(1954 2 ..) رواية كاملة. قلت ايكتب عنهاء 
فبالرغم من اشتراك (تلك الرائحة) و(حكاية تو) 
«ديسمبر 1150 فى نقطلة بداية هى الراوية ‏ الكانب 
الضالع فى أحداث الرواية رشخصياتها؛ فإن البحث 
الروائى فى (تلك الرائحة) يتلقى جوابا فى (حكاية نوا . 
ليس الأب المقستول فى رواية غغام هو أب الراوية أو 
الكائب. هناك أزمة عميقة تهد كيانه هذا بسبب هذا 
«الفتل؛؛ ولكنها أزمة ضمير وليست أزمة رؤية. وحين 
تصبح رواية جواباء فإنها تمتلك رؤية «واضحة: واثابتة؛ 
وربما سائدة. أقول «ربماه لأن فتحى غانم؛ مع بدر 
الديب ويوسف الشسارونى وإدوار الخسراط؛ من رواد 

أغيل 


عي صكري 


التحديث بين أواخر الأربعينبات وبداياث الخمسيئيات. 
وهر كالحكيم ومحفرظ وإدريس أحد خيورط المظلة التى 
احتمى بها متجديد الكتابة فى السعينيات. ولكنهم باستثناء 
إدوار الخراط الذى يصغرهم فليلا ويكبر قليلا عن جيل 
الستيئيات - ينئمون فى خائمة المطاف إلى الرؤى السائدة 
قبل ظهور هذا الجيل. ولعل المعركة الثى يقودها نتحى 
غام باقتدار داخل الرواية بينه وبين فسه هى التجسيد 
الأوفى للعلامة والملاقة الفارقة بسن ركبا كانت 
وأخسرى لم تولد قط .أو ذلك «الشرخ» بين ٠‏ الكتابة 
وموضوعها , 

و«الحكاية؛ ليست حكاية ١نوة‏ كما يقول العنوان» 
وليست حكاية اللواء زهدى الشخصية الرئيسية فى 
الرواية؛ وإنما هى حكاية الكائب نفسه الذى ينجذب 
بقوة خفية لا تقاوم إلى زهدى فى بعض الأحيان؛ وإلى 
تو بعد أن عرف حكايئه - فى جميع الأحبان. هذه 
القوة الخفية التى تدفع الكاتب إلى هذه الشخصية أو 
تلك؛ إنما هى قوة الإحساس بخطأ ما لا يدرى به سوى 
صاحبه؛ وربما كان هذا هو سر العذاب الداخلى الدفين. 
ولأنه خملا غير محدد وغير مؤوكد فالاكتواء به هر 
مصدر الامجذاب إلى أصحاب الخطايا الواضحة؛ كأنهم 
مرايا يستبين فيها ملامحه فياساً إلى وجوه الآخرين. 
لذلك؛ كانت تلك المرايا هى الفانتازيا. 

ومن طرف خخفى» فإن فتحى غائم الذى يتخذ أيضا 
من المشقف الماركسى «بطلا»؛ يشدد على الإيحاء بأن 
«الخروج' سْ وراء الأسوار لم يبحدث قط على 
مستويات عنذة. البطل دل حيا ونخرج جئة؛ فليس من 
خروج للشخص. وامشداده (الشرعى) - الابن توه قد 
اسئحال ابنا للجلاد؛ اللواء زهدى. وهذا هو الموت الثاني 
للأب الأصلى. لذلك يصبح الأب المضاد أو الأب القائل 
للأب الأول مصدراً لهاجس متبادل بالمشاركة فى قتله 
أن يكون مصدراً لفكرة 
«قتل الأب لدى فرويد. والدلالة» أن الروائى لم يتل 
أباه بأى معنى, أى بصفته رؤية أو لغة أو حتى تاريخاً. أما 
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من جانب «الكاتب» وئوء دوك 


توء فهو حاضر ومستقبل الأب الذى كان. ومعنى ذلك 
أن إشكالية الكتابة أو التحرر من رؤى مهيمنة ليست 
مطروحة فى رواية (حكاية تو). الأزمة هنا لا نتخذ صيغة 
بحث أو سؤال أو قراءة جديدة للواقع المتغيرء وإنما تتخذ 
هيثة (أزمة الضمير؛ بعد التحولات التى ألت إليها 
«الهزيمة؛ فى 1171 بعد عشرين عاماً. 


وبالطبع فالكاتب فى الرواية ليس هو كاتب الرواية» 
وإنما هو ضمير شريحة من المثقفين يوجعه ما يجرى. 
لذلك كان التمثال الشاهق الذى نحته للبطل الصامد 
حتى الموت ألمع برقا وأفخم بما لا يقاس من اللوحة 
السريعة التى رسمها صنع الله فى خمسة عشر سطرأء 
وأكثر إيلاماً من التحفيق التاريخى الذى وضعه رفعت 
السعيد فى كتابه الوثيقة تحت عنوان ١الجريمة».‏ هذه 
الفخامة والبطولة الخارقة التى صاغها فتحى غاام أشبه ما 
تكون بمرأة «تعذيب الضميره المؤرق بجريمة الجرالم.. 
فالتمثال هنا ليس لشهدى عطية الشافعى شخصاً أو رؤية 
سياسية بل موقفا. وليست المبالغة إذن فى التضخيم إلا 
حجماً فانتازيا للاحساس بالذنب. وهو إحساس با 
رجعى » لأن ١الجريمة؛‏ وقعت قبل عشرين عاماً؛ ولكن 
ضحيتها لم يكن الشخص أو الحزب فحسب؛ بل الوطن 
بدءاً من الهزيمة حنى «الانفتاح؛ . وكأن أسوار السجن 
قد علت أكثر والبنية ازدادت وحشية؛ ولم يحدث أى 
خروج قط لا للشخص بوصفه بنية دلالية ولا للحزب 
بوصفه رمز لاستقلال الفكر عن السللة القائمة» بل 
الأدق أن الوطن نفسه أصبح سجيئا أو سجنا من نوع 
جديد (يشمتع بالديموفراطية؛ . ليس من «خروج» إذك» 
لأن سفر التكوين نفسه كان غائبا عن «وعى؛ الكانب. 
والمقصود ضمير المثقفين» خاصة الذين لا ينتمون إلى 
فكر «الشهبد»؛ وخاصة أكثر الذين يتدموث بدرجات 
متفاوتة إلى فكر السلطة «القائلة) . 

وعلى النقيض من تمثال البطولة الذى استحال 
معياراً ومرأة» فإن تمثال الجلاد ‏ اللواء زهدى - كان 
أنخم وأضخم نمثال للشيطان؛ أكثر بشاعة بما لا يقاس 

من الأسطر العشرين التى صاغها صنع الله للأب 


الشرعى؛ لأن المفصرد به فى روابة غاام أنه التتمثال 
النقيض؛ فهر أيضا معيار ومرأة للضمير المعذب بين 
الماضى المجهول (- الذى كان مجهولا) والحاضر المعلوم 
(> الذى يفمرض أنه كذلك). وانحياز الكانب فى 
الرواية؛ وليس كاتب الرواية؛ إلى تمثال «الشهيد؛ واضح 
رضوح انحبازه ضد تمثال (الشيطان؟ , ولكن فانتازيا 
البناء الخارق للتمثالين ليست مجرد رد فعل للإحساس 
الضارى بعذاب ١الضمير)»‏ وليست مجرد معيار ومرأة 
لرؤية الوجه فى الوجهين؛ فهناك مخفظ لا شعورى على 
التمثالين بصوغه الكاتب الروائى هذه المرة. أما التحفظ 
الأول فهو نوه ابن الشهيد؛ أو امتداده العمضوى 
الشرعى . والتحفظ الثانى هو «حسن؛ ابن الجلاد. وبينما 
ينفصل حسن عن اللواء زهدى بهجرنه إلى كنداء برنبط 
نو بفاتل أببه. كلاهما يقثل الشيطان والشهيد. يفتل 
حسن والده بالخصام والهجرة فلم يعد ثمة «امشدادة 
لمرجل؛ ماديا أو فكريا أو معنويا. ويقئل نو والده بالانتماء 
إلى قائله. ولكن هذا القستل أو ذاك؛ ليس فعل حرية 
للفائل؛ وكلاهما ليس فعل مخرر للكائب داخيل الرواية 
أو لكائب الرواية. ومن هنا بظل مأزق «الضميسره - أو 
الرعى ‏ قائماً» فقد أنقذ فتحى غام رواينه بهذين 
الشحفظين من الوقفوع فى برائن الرومانسية؛ أى فى 
أنشوطة الحيرة والحوار بين الخبر المطلق والشر المطلق, 
وإذا كان الشهيد قد مات؛ فإن الشيطان أيضاً قد مات» 
ولكن تو فى الداخل وحسن فى الخارج يفتحان الأبواب 
على مصاريعها أمام المعلوم ‏ المجهول. 

والمفارقة فى بناء (حكاية نو) أن الواقع القائم بين 
تمئال الشهيد وتمشال الشيطان لايملأه فى الزمان 
والمكان سوى هذين التحفظين اللذين دعوناهما بحسن 
ونو. أما الواقع فى الماضى المستسمسر من الماضى إلى 
الحاضر نحو المستقبل» فلا وجود روائيًاً له. وا مغزى أنه 
غير مرثى للكانب داخل الرواية» أو أنه مكبوت لدى 
كانب الرواية. وهو الأمر الذى يفسسر لنا بناء الرواية من 
حيث المكان السائد (النادى البرجوازى للمتقاعدين فى 
الإسكندربة) والزمان المحورى (سباق السيارات بين 


وجوه الفانتازيا 


الكانب ونو) وسلطة الجسد (منيرة بيجر). وهو البئاء 
السردى المتتصسالح مع الحوار من خلال الأدواث الثى 
أجاد نتحى غالم فى تحديثئها بدوا من (الجبل) إلى 
(الأفيال) . ولكنه التحديث:؛ أو التطور فى نطاف الرؤية 
العامة التى حكمت مسيرة الرواية المصربة حتى منتصف 
الستينيات. 


منذ البداية يتكون عنوان الرواية من كلمتين؛ 
احكاية تواء فنحن بإزاء حكاية. وليس هذا من فبسيل 
التعمية أو حيلة فنية لجذب القارىء العادى. وإئما اللفظ 
مقصود قصداً بكل ما يحمل من أصول دلالية: فهناك 
«حدونة) واضحة المعالم والأبعاد القيمية والجمالية. ولم 
يكن تحريل هذه الحدرتة إلى فيلم تليفزيونى بالأمر 
السعب؛ مهما اختلفت الرؤية العليفزيونية عن الرؤية 
«الأدبية؛. ولكن الثراكم اللغرى فى موازاة الكم السردى 
للمعانى المباشرة هو نفسه الذى مول تليزيونيا إلى 
تراكم صورى فى مسوازاة الكم الحوارى للمدلولات 
العينية. ولأن الحكاية يجب أن «تدور؛ حول شىء ماء 
شخصا كان أو حدثاء فإن دورانها محسوب بفكرة قبليّة 
سابقة على التشكيل والإيقاع. وهكذاء فإن الشخصية أو 
الحدث محكومان سلفاً بإطار هذه «الفكرة؛ (> أو 
الشعور أو الهاجس أو التدبير أو الحلم). وقد اختار فتحى 
غائم شخصية تو لتكون المضاف إلى الحكاية. والاخختهار 
يعنى الانحياز الفنى وليس التعاطف» فهو يلفت النظر 
إلى هذه الشخصية أكثر من غيرهاء مهما كان موقف 
القارىء سلبيا أو محايداً أو إيجابيا من هذا التركيز. وليس 
فى مثل هذه الرواية قارىء مضمر؛ لأن «الخروج؛ الذى 
لم يحدث قط من السجن يدل - بالذهاب الفسردى 
والجماعى دون إياب - على أن الإرسال هو الأخبر دون 
استقبال: وأن الكتابة هى الأخرى - كتابة الكاتب داخخل 
الرواية ولس كانب الرواية ‏ بلا قسراءة. قسراءة الروائى 
لواقع العشرين عام بعد الهزيمة؛ هى المبرر الوحيد 
«للأزمة؛ وإقامة التمشالين النقيضين. غياب هذا الواقع 
بالكبت أو الاحتجاب يرفع من عقيرة الأصوات الحاضرة 

ل 


غالي شكري 


طول الوقتء فهى انتكلم؛ بالأصالة عن نفسها كلاماً 
مباشرأء ولكنها لا اتقول» شيفاً. ذلك أن الواقع المفمترض 
نحت سطح الكلمات لا حضور له فى أىّ من مستوبات 
المعنى ,لأ" العنى فى هذا «الكون الفنى؛ واحد المستوى. 
لذلك ٠‏ فالأصوات العالية والحاضرة بكثافة لا تمت بصلة 
قرابة إلى «تعدد الأصوات؛؛ وإنما العكس تماماً: فهى 
الحجاب الصوتى الذى يعادل الممث. وهو ذائته صمث 
بلا صوت؛ أى بلا بصمة مفرغة بين صوتين أو أكثر. 
وإنما هو المسمت الذى يعادل الكبث. وكأن الروائى 
تكلم ولم يقل؛ تكلم كشيرا حتى لا يقول. وهو الأمر 
الذى استدعى والحكاية» واخثيار «الشخص» باسمه 
ورسمة مضافاً إليها. 


هذه هى اللغة النفيض للغة (نلك الرائحة 

لا حكاية هناك بل حكايات بلا بداية أو وسط 0 
وحيث الأصوات المغايرة لصوت الكاتب - الراوية نكاد 
كلها أن نكون غائبة؛ ولكن صمتها هو الذى يصو 
«السؤال؛ من بدايات متعددة ونهايات متعددة؛ ومن لم 
«أصوات؛ متعددة فى مقدمتها صون القارىء الخفى. 
لذلك كان «البحث؛ من مداخل شتى هر جوهر 
ستمرار الرحلة خارج الرواية, فنهايئها رجراجة بين 
الشك والاحتمال. أما روابة ورؤية فتحى غاام فهى الرحلة 
لكاملة من الشك إلى اليقينء أى أنها دائرة مغلقة من 
الحكاية إلى الشخص . ٠‏ ومن هنا كان التشابه الخارجى 
والافتراق الداخلى بين الروايتين. هناك أزمة المشقف» 
والبطل الماركسسى؛ ومسوت الأبوين. ومن العلامات 
لمشتركة للأزمة بينهما أن المنقف كاتب يبحث عن 
رواية. وهنا بالضبط يحدث الافشراق بين الروايتين: 
ثالكاب الأول - صلع الله إبراهيم ‏ يبحث عن لجل 
لاعن الحكاية » أما نتحى غام - داخل الرواية ‏ فهر 
الباحث عن الحكاية. وكاتب (تلك الرائحة) 0 من 
الداخل يبحث فى الكتابة عن رؤية جديدة وسط ظلام 
شامل؛ أما كانب (حكاية نوا فيبحث عن خلاص من 
أزمة «(ضميرية) تقل كاهله, ويطمح للتخفف من 
وطأتها. والحصار الذى يضنيه هو ؛ هل فات الأوان أم أنه 
؟14 


لمت ا حم 


لم يفت بعد. ولأن (تلك الرائحة) تععمد الجدل 
الداخلى بين متناقضات اللغة حيث نتعده مستويات 
المعنى وتتراكم الدلالة وبشراكب الزمن» فإن هذا الجدل 
هو الذى يفسضى إلى «الحررج؟ أى إلى الإرسال 
والاسئقبال بين الواقع قع المتغير والكتابة المتجددة. أما 
اللاخروج فى رواية فتحى غاهم فهو الذى بحكم إغلاق 
الدائرة على والإرسال» دون استقبال؛ فلا يولد التركيب 

بين الواقع واللغة بغياب الجدل عنهما. ومن ثم لا تولد 
الكعابة الجديدة عند أحد كبار الموهوبين فى الجيل 
السابق. 


يفتتح ضمير المتكلم حكايته مع نو: «أكاد أجزم 
بأنى أنا الذى سعيت له ؛. وهو شوق المتفرج على جيل 
جديد من الشباب المتمرد . واالثتمرد؛ هنا هو رؤية النادى 
البرجوازى للمتقاعدين. وكان اختلاف تو عن أبناء 
النادى هو الذى يجذب الروائى - الراوية إأبه إنه كلما 
يقرل النس «فقبر غلباك؛ وليم ى له أب من أعضاء البادى 
يسمرد عليه سر أو علنا ٠‏ كماتررى «الحكاية؛ وقد 
حاصرت الشكوك «اخثلاف» نو عن الآخرين؛ خاصة 
علاقته باللواء زهدى. . غير أن الكاتب فى الرواية يسوح: 
«ربما أكون قد ظلمته بهذه الهواجس» فقد 
يكو واحداً من ذلك الشباب الغريب الذى 
لا نستطيع أن نفهمه نحن أبناء الأجبال 

الماضية» (ضص4١).‏ 


أى أن محور الصراع بين الأجميال فى العرف 
الاجنماعى السائد هو الافتراض الذى يتولى الكائب 
اختراقه وسبر غوره لانشزاع «الشخص»؛ - الفرد المحدد 
بوجهه المحدد ‏ من بين «الجميع؟ حتى تصبح لحكايته 
بالذات معنى. لذلك كان تو من الملامح الخارجية 
مختلفا: فقير ولم يكمل تعليمه ويجيد عدة لغات 
ويصادق الجنرال المتقاعد ويدخل النادى فى ظله ثم 
يعمل معاونا لصالة اليريدج. هذه كلها ملامح خارجية 
لوجه واضح. والوضوح يخفى السرّ. وليس من مفشاح 
للغز سوى اللواء زهدى؛ ضابط “كبير:بتفاعل من العمل 
فى المباحث والسجون. يكرر الكاتب: : «أنا الذى كنت 


أندفع نحو قاصداً توه لسبب غير مقنع, ؛ (إن هناك ما 
يخفيه عنى؛ (ص19). ويسفر عن إطار أزمته بما هو 
أقل إقناعا ١إن‏ نفوسنا تقلق من أى ابتعاد عنهاء حتى ولو 
كان هذا الذى يبتعد مصدرا للخطره (صن١١).‏ وبالمنطق 
المعاكس؛ فإن الكاتئب يرى أن مجرد وجوده ووجود نو 
يعنى أن هناك «حكاية؛ نخص أزمته» لا أزمة شباب هذه 
الأيام؛ الغى أفمح | لها مجال الفائتازيا على آخره فى 

(الأفيال) . ولكن (أزمته؛ لا تعنى مطلقا أزمة فتحى غام» 
وإلاكانت أزمة الكانئب والكتابة ٠‏ وإنما تعنى أزمة الوعى 

المفارق للغة؛ أزمة «الضمير؛ لدى شريحة من المكقفين 
تداعت الأحداث حتى فاجأنهم بنتائج لمقدمات غائبة؛ 
وإن نكن حاضرة فى النتائج ذانها. غير أن هذه الننائج 
غائبة هى الأخرى 5 بغياب الرؤية القادرة على 
اكتشافها. والكاتب داخل الرواية لا يخفى وظيفته فى 
احثراف الضمير أو الوعى . يكشف تماما عن هذه 
الحرفة مع بداية الفصنل الثائى. ولأن خيال الفانتازيا 
حافل بالخوارف: فإن المفارقة التى يقيمها بين احثرات 
الضمير وسباق السيارات؛ أقرب إلى التعادل بين النشر 
والشعر من ججهة وبين السرد والحوار من جهة أخرى. 
لذلك انتهى السباق بين سيارنه والسيارة التى حمل نو 
إلى المفاجأة التقليدية؛ لقّد سبق الآخرين بسيارته؛ ولكن 
سيارة تو كانت فى قسم الشرطة. وكأنه خخسر الرهان 
الخفى دون أن يربحه نو. ومن هذا التعادل الشعرى يصل 
السرد الندرى «محكماً) : حساسية تو من الشرطة؛ وجهها 
الآخر بطاقة الهوبة التى يحرص عليها ويتأكد من اسمه 
واسم والديه واسم جده وينملى فى الوفنت نفسه لو أن 
الضابط قد ناوله غيرها (ص55). السباق مع نو إذن هو 
سباق مع السرٌ الذى يحمله؛ إذا كان هناك سر على 
الإطلاق. ما يوحى بالسر هو الامجذاب الداخلى الذى 
يستشعره الروائى نحو تو. وربما كان خلو هذا الالمجذاب 
من التبرير أو الإقناع هو الحيلة الفنية التى أراد الكائب 
بها أن يستر «الفكرة؛ السابقة على التشكيل الفنى 
وتقوده بالضرورة نحو النتيجة المطلوبة سلفاً: نعم ينفرد تو 
بين أقراله من الشباب المتمرد بسر لابد أن يربط بينه 
وبين اللواء زهدى عن طريق المصادفة:؛ وبين الروائى 


وجوه الفانشازي' 


الذى يعانى أهوال أزمة الضمير عن طريق المصادفة أيضاً. 
وتتوج المصادفات بأن تكون القوادة منيرة يجو همزة 
الوصل بين نو والجنرال المتقاغد حيث نقيم فى العمارة 
التى يقيم بها. وبعد أن تؤدى حكاية منيرة دورها فى 
الوصل بين المصادفات الثلاث ينعطف الكائب بلغنة 
الرواية نحو «الاعتراف: : ٠‏ كان الذى يدهشنى أكثر هو 
اندفساعى بلا مبررة وبلا أى هدف» وراء 
فضول ملح لأن أعرف عن نو ما يطفىء هذا 
الفضول؛ (ص"”7), 

وما إن «يسرف؛ أن زهدى هو الذى قتل والد نو 
حتى يصيب نفسه العطب. ويكرر 9العطب0. وحينكة 
يدرك أنه لممالجة «التشوبه النفسى؛ قد تكون الكثئابة 
وسيلة للشفاء (ص/7"). بيدما كانت الكتابة فى رواية 
صنع الله إبراهيم مدعاة للشقاء باعتبارها اللغة التى 3 
ها لا برى. أما الروائى داخل رواية فتحى غام فقد 
رآها «وسيلة» البوح سس أجل الخلاص. وهى الفكرة التى 
تتناغم أسبقيتها بالجواب القاطع على السؤال «الحائرة 
فتستسلزم الحكاية المسرودة داخلها حكايات فى إيقناع 
يشبه القصة البوليسية. وهو الإيقاع الذى يغطى بضجيجه 
( التشويق وإثارة الفضول) على التجريد؛ بمعناه 
الحرفى أى أشباح الأفكار. هكذا ازدحمت الحكابة 
بالتأملات الفكرية والنفسية المباشرة. ومن هنا كانت 
«المسودة» التى تشبه القصة داخخل القصة:؛ وهى الحيلة 
الفئية التى اصطنعها توفيق الحكيم باسم (الكراسة 
الحمراء؛ فى روايته (الرباط المقدس»)؛ وكان البطل فيها 
«راهب الفكره ليبرر التجربد المباشر للأفكار. تقول 

مسودة فتحى غاام حرفيا بلسان الكاتب داخل الرواية: 
«يجب أن أتخلص بسرعة من هذا الإحساس 
اغنيف بالعجز... والذى أواجهه الآن بمنثهى 
البساطة هو أن الرجل صاحب المبدأ يقتلونه 
فى هذا البلد الذى أعيش فيه بصفتى كاتبا؛ 
على أن أزعق بأعلى صونى» وأن أعمل يكل 

قواى لأواجه الجريمة وأطارد المجرمين.. » 
يذل 


غالي شكري 


وما الذى فعلئه بقافتى ؛ ما الذى وصلت 

إليه بأدبى: هل أنا إنسان شاذ وزهدى هو 

الرجل الحقيقى ببذاءئه وفجوره وقدرته على 

الاععراف بالقتل الذى أشرف على ممارسته 

بالفمل؛ (ص78). 

هذه إذن تأملات المجز عن الفعل بما يحقق 

التوازن الإنسانى لكاتب فى نظام مستبد. وهى لا نختلف 
فى الصياغة عن تأملات (معانى؛ الحياة والموت» فلعبة 
الشطر هى لعبة الحياة والموت : 

افالموت سوف يأتيك لا محالة؛ . 

«ورغم أن الموث واحد فللواحد منا أن يخثار. 

ترى ما قيمة هذا الاخثيار؟ا. 


ويجيب بما يقرأه فى وجه لو: 

«إنك لن ميا حياتك الكاملة وأنت فى مأمن تام من 
الخطر) . 
وديصبح من الأفضل على من فاز بلحظة 
الحياة الكاملة أن يموت ليصون ما حققه من 
اكتمال؛ . 

لذلك يغدو سباقه لسيارة تو رهائاً عل هذه المعانى: 

إنه لا يموت دفاعا عن حياته؛ بل هو يمون لأنه يريد 
أن يحبا لحظة ما تكتمل فيهها 
حيانه؛ (ص 738) , 

وهو المنطوق الذى يكبت رغبة عميقة فى الموث» تعويضاً 

عن العجز من ناحية ووقفا للإحساس بالذنب من ناحية 

أخمرى. وهو بصل بهذه الرغبة فى الموت إلى منتهاها 

حين ينبادل ونو الاتهام (المجازى) بقتل زهدى سواء 

برفض البقاء معه حتى بجىء الطبيب؛ أو ييقاء نو إلى 

جانبه وهو ابن الرجل الذى قثله زهدى. لا يخفف من 

وطأة هذه التأملات التجريدية منطق الحكاية البوليسية» 

وإنما ذلك التمثال الشاهق الذى أقامه لوالد نو لحظة 
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الاغتيال. صناعة مقتدرة لفنان كبير الموهية. ولأنه سمع 
أو قرأ عن مقتل شهدى عطية الشافعى الأصل الواقعى 
للتمثال؛ ولم يعايش بنفسه كما هو الأمر فى حالة 
صنع الله تفاصيل المشهد, فقد أناحت له أدوات 
الفانتازيا أن يستحضر روح الجسد فى حركة أبعد ما 
تنكول عن التجريد اللفظى. . حنى التحنث والشذوذ 
المعروف عن بعض ضباط التعذيب فى سجن أبى زعبل 
الشهير: قد استحضره فى الإيحاء بالفساد الشامل» وليس 
الاستثناء قرين المصادفة. وهذا االبوع من البلاغة هو 
الشعرية ذاتها الخالية كلياً من أى حوار درامى أوحوار 
داخلى أو محاورات ثنائية» وإنما يكتسبها السرد النشرى 
فى اللحظات النادرة العامرة بالتوثر. هكذا يختار الحضرة 
الشريفة التى وقف فيها زهدى فانبثئفت الضحية من 
خلال دموعه؛ وحينثذ فقط اعرف؛١.عرف:‏ 
«أن الرجل مات واقفا وأن جسده المربع 
احتفظ بتوازله لفئرة من الوفت فلم يسقط, 
وعندما سقط الجسد كان بسبب ركلاث فى 
بطن الركبة, فائئنت الرجل؛ فتداعى الرجل 
على ركبتيه وجسده فائم منتصب ولكنه كان 
مبتئا. وكانت الضربات والركلات ما زالت 
تلاحقه: لأن عينيه ظلتا مفتوحتين تنظران فى 
جمود واستخفاف, ولا أحد يدرى أنها 
نظرات موث. ثم سقط الجسد على الأرض». 
بالطبع؛ لم يكن زهدى هو الناطق الحقسيقى 
بالكلمات؛ وإنما كانت قاعدة التمثال الذى نحثه 
الروائى من اليلة الجمعية. وهو نوع من الخلاص 
بالكتابة بمعنى الإفضاء والبوح» فقد رسم «البطل» 
بحجم الأزمة التى يعانيها إذا صدقت كلمات سارئر في 
كتابه عن بودلير: اأنث مسؤول ؛ حتى عن الجرائم التى 
لم تسمع بهاء. نما تكشف للكاتب داخل الرواية هو 
القسمع والصمت عن جرائمه. وكان هذا هو المدخعل 
الجديد لمزيد من التأملات حول العذاب والتعذيب وأفران 
هتلر والجحيم فى الآخرة. ولأن الإحالة إلى الواقع لا 
تنقطع حتى يربط الكاتب بمهارة بين الفن والتاريخ» فإنه 


ام م 0 وجوه الفانتازيا 


بادر إلى ترجمة الواقعة التى نقول بأن عبد الناصر فى 
إحدى زياراته للبرلان اليوغوسلافى فوجىء بأعضائه 
يقفون حداداً على شهيد الطبقة العاملة المصرية؛ فجاءت 
الترجمة بأن زهدى نفسه كان عضواأ فى ندرة أقيمت 
بدولة ما وقد اضطر أن يقف حداداً على ضحيته. وهى 
مفارقة ساخرة تنتهى بالتهكم اللاذع حين يقول السفير 
«بلهجة باردة خالية من أى انفعال: فى كل مكان فى 
العالم تحدث مثل هذه الأخطاءة (ص74). والمشهد فى 
السفارة يحاكى المشهد فى الحضرة الشريفة حيث رأى 
زهدى ١كل‏ شىء كما حدث تمامأ؛. ولكنه لحظئها 
الم ير هجرة ابنه حسن؛ ولم بر لقاءه بتوه ود كان خروج 
زهدى إلى المعاش إيذانا بخروج المعتقلين والإفراج 
عنهم؛ (ص50). هذا الخروج لا علاقة له بسفر 
الخروج. وكل ما براه الكانب هو أن الخروج افعرن في 
عينى زهدى بالمناصب؛ وحين يسستغرب ذلك يعلق 
الكاتب ؛ 
اهم قبلروا المناصب وهذا فى ربك 
غريب.. وأنت تقول إنك تبنيت نو وهذا فى 
رأبى أغرب؛ (ص55). 
فى الكون الفنى الذى يبدعه الكائب يلتبس الوجه 
والقناع» فأكثر ما يقوله زهدى بلسانه ليس صرنه؛ وأكثر 
ما يقوله نو بلسانه ليس صونه. ليس ذلك بالإحالة إلى 
الواقع: بل استناداً إلى الفكرة المحورية التى ترك الألسنة 
والوجوه فتنطق بما يضمره الكاتب ويستنطق به الآخرين 
لترناح أصول الحكاية وتخف وطأة التجريدء ولتنجه الرواية 
وهذا هو الأهم ‏ نحو غايتهاء نحو (الجواب! أو البقين 
الذى يقطع الشك الذى بدأت به الرحلة؛ وكان لابد لها 
م «نهاية؛. لذلك هناك صوت واحد وأصداء متعددة» 
أو هنا صوت وصمتء كان يحتاج فى الروابة الحديئة 
إلى الحسوار الداخيلى؛ وليس بين الصوت والأصداء 
المتعالية على الصسمث. والصمت كالصوت حيز في 
المكان والزماك» ولا علاقة له بالفسراغ. ولكننا خارج 
حدود «الجريمة؛ فى حكاية فتحى غام لا يجد سوى 
تكيّف الجلادين مع «أوضاع؛ ججديدة استدعت 
الخروج: ونكيف الذين نخرجوا مع الأوضاع الجديدة. 


ركأن هناك لقاء فى منتصف الطريق يغفر كل ما جرى 
من الجلادين والضحايا والكانب داخل الرواية (؟) . وهو 
من الشجاعة (المجردة) بحيث بطرح هذا السؤال فى صيغ 
مجازية متعددة؛ 
العلى أكتشف بعض ما فى نفسى من 
غموض أقرب إلى التشوبه؛ أحدثتها تلك 
حاوف التى أثارتها اعثرافات زهدى عن 
مقثل والد نو فبعد أن أسجل كل شىء» 
يجب أن أجيب عن سؤال أوجسهه إلى 
نفسى.. هل أنت جبان؛ هل أنت تعيش فى 
مجتامع بلدك ونتعامل مع الآخرين وتكتب 
لهم وأنت محكوم باغخاوف وألوان الذعر. هل 
أنا أنشبث بحكاية تو لأهرب من حكايات 
السلطة والسياسة وأهوالها وجبرونها؛ 
(ص0"). 
كانب هذه التأملات المجردة ٠يؤمن؛‏ بأن الكتابة 
رسالة» وظيفة: تعبير. وأن معركته مع الكتابة هى أنه لم 
يؤد رسالتهاء هو الذى لم يرقف نفسه فى خدمة 
«تعبيرها . ليست معركته إذل مع الكتابة بوصفها رزية 
جديدة للواقع؛ أى مع الكتابة النى حجبت عنه؛ رغم 
أنف رسالتها ووظيفتهاء هذا الواقع. لم ير من هذا الواقع 
سوى التصالح بين الجلاد والضحية؛ لذلك أخاط 
التمثال الشاهق للبطل الشهيد بحديقة من الأشواك: إنه 
يمثل البطولة بحدّ ذاتها فى مواجهة قمع الجسد وإزهاق 
الروح » أما الببادىء فقد رمى بها أصحابها فى أول 
صفيحة زبالة بقبولهم المناصب. ويجرى المحاورات المباشرة 


مع الشيوعيين فإذا بأحدهم يقول: 
اعشرة فى المائة فقط من الشيوعيين هم 


الذين يستحقون الاحترام؛ (ص5؟9). 
وفى سمرقند يقول له شاعر سوفييتى: 
«كان الحراس المسلمون يساهمون فى حراسة 
ثروة مجتمع اشتراكى لأن تعاليم الدين 
تمنعهم من ارنكاب السرقة) (ص"؟). 
وبقول له الصحفى الاشتراكى الفرنسى: 
14 


١‏ يخيفوننا ابمذابح سثالين النى سفكت دماء 
عشرات الألوف» ولكن المبدأ الى والمذابحع 
شىء آخره (ص59), 


وبقول له مفكر سوفيتى: 
١الصناعة‏ بأى أموال.. حتى لو كانت أموال 


المرنشين الذين يسرقوك الشعبة (ص18). 
ويسأل الكاتب بعد هذه المحاورات كلها 1 


انرى؛ هل من أجل هذا كان مصرع والد 
تو؟ لابد أن هذا المعنى الكبير هو الذى 
ساعده على أن يموت متتحديا رافع الرأس» 
د(ص6؟). 


وكان هذا الجواب نهاية ؛المسودة؛. واقع الأمر أن هذه 
المماورات فد سلبتك مبرر وجودةء لأن الروائى سلك 
الطريق المعاكس تماماً بانطلافه الحكائى من سؤال يضمر 
الجواب إلى جواب كامل الأركان. كان المكس هو 
الصحيح ؛ بالانطلاق من جواب التمثال إلى مساءلة 
الواقع , ومحاولة اكتشافه ولم يكن ذلك ليثم غير كتابة 
جديدة فح الأفق المسدود بمزيد من 'الأسئلة ونشكك 
فى قواعد «اللعبة؛ كلهاء لعبة الكتابة نفسهاء ولعبة 
الواقع فى صميمها. إن سؤالاً واحداً حول لماذا استشهد 
البطل ؛ بل لاذا دخيل السجن أصللة؛ ولماذا كان الجلاد 
لا يدور يخلد الكتاةالثى تبحث عن حل لأزمة ضمير 
فلا ترى أزمة الواقع وأزمتها فى سياقه. لذلك يقول 
الكانب: 

«بعد فراغى من كتابة المسودة شعرت بالعجز 

عن كتابة أى عمل أدبى؛ ... وفسحقا لتلك 

الأوراق التى كتبتها بمظنة أنها ستتساعدنى 

على الشفاء؛ (ص/ا9), 

إنها محاورة الكانب الداخلى والروائى الأصلى. 

ولأننا تعلم ' و هذا الأخير قد كتب الكثير بعد هذه 
الرواية, فإن الدلالة تمقصر على المعنى المباشر للمثل 
الشعبى: «النار تخلف رمادا. لذلك ينتهى السباق بين 
لل 


الكانب وتوء ولا يعود به حاجة إلى لعب الشطرج ولا 
يعود لمفتل الأب أى من المعنيين المعروفين: الاستقلال 
والرؤية الجديدة. ولا يعود العجز عن الكتثابة مخاضاً 
لولادتها. وهى خاتمة؛ بالرغم من التشابه مع نهاية (تلك 
الرائحة) » فإنها على النقيض منها. تفيدنا غابة الفائدة فى 
تعرف الحد الأقصى لجهود الجيل السابق فى محاولة 
جاوز المأزق البنيوى داخل الكتابة ذانهاء حين تستحيل 
لغة أكبر الموهوبين ورؤاهم المستقرة فى جبل أو أجيال» 
سد منيعاً أمام نواياهم المؤكدة فى اممتراق الحجب. 
لذلك كانت «حكاية نوه من أجمل وأمتع الروايات 
المعاصرة ومن أشجعها فى الدفاع عن الحرية, وقد باشرث 
القول فى الوجوه واستخدمت أدوات الفانتازياء من دون 
الخطو بعد ذلك إلى ما هو أبعد؛ خطرة واحدة. 


أما جيل السديئيات؛ بالمعنى الاصطلاحى؛ فقد 
استمر يبحث عن رؤى وسط الظلام. وكان علاء الديب 
(1989- ..) قد أصدر فى العام نفسه الذى صدرت 
فيه رواية فتحى غام ‏ 15481 - روايته (زهر الليمون) 
تستكمل كتابة سفر الخروج. ولأن الستينيات لم تعد 
جيلا زمنياء وإنما هى جيل فى الكتابة؛ فقد جاءت رواية 
محمود الوردانى ( ..) لمجربة جديدة فى 
السياق نفسه عام 18487 . 


ونكاد (زهر الليمون) للوهلة الأولى ؛ أن تكون فى 
أسوأ الظنون إعادة كتابة لرواية (تلك الرائحة) . ولكنها 
عند الندقيق ليست كذلكء وإنما هى استمسرار 
للمكونات الأساسية فى الكتابة الجديدة؛ وإضافة إلى 
«سفر الخرو و ج) وكشف لوجره جديدة فى فانتازيا مغايرة. 
ذلك أن السنوات العشرين ن التى مضت على ١الهزيمة؛‏ 
واحنجبت رؤيتها على الجيل السابق ممثلاً فى أحد ألبغ 
مواهبه ‏ فتحى غائم ‏ هى المادة الخام فى رواية علاء 
الذمن: 


الباب الموارب. غير أن قدرته على الإبصاره بن خلال 
معائانه فى داع كتابة جديدة؛ دفعته لأن يرى شارع 
الرائحة الكربهة أو «الهزيمة قبل وقوعها. وكان من 
الطبيعى أن ينسلخ عن الأم وأن يقتل الأب حتي تتحرر 
عيناه ‏ فى الكثابة ‏ من العناصر اللضوية والأسلوبية 
والدلالية التى حجبت الرؤية عن فتحى غانم الذى اخترل 
الهزيمة فى أزمة ضمير واخحتزل الواقع فى العلاقة بين 
الكانب والجريمة؛ واخنتزل الجريمة فى القمع. ولكن 
إبصار الكتابة الجديدة لا يعنى مطلقاء إلى الآن؛ أنها 
حصات على رؤيا أو رؤى؛ لأنها عملية تخررء وليست 
مُعلى نهائيا. لم تقع عملية استبدال جاهزة. 
لذلك لن يضطر علاء الديب إلى الانسلاخ عن 
الأم أو فتل الأب؛ فهذه المملية الجماعية لكتّاب 
الستينيات ومن بعدهم؛ لم تعد بحاجة إلى كشف القناع 
ص المعنى. وإنما هى عملية مستمرة فى الكتابة ذاتها. 
تستمر «الرائحة؛ التى جوهرت رواية صنع الله إبراهيم؛ 
وإن أصبحثت رائحة اللبمون عند علاء الديب أو زائحة 
البرتقال عند الوردانى ٠‏ وبسئمر الانسلاخ عن الأم 
والأب؛ ولكنه الانسلاخ الطبيعى الذى لم يمد بحاجة 
إلى ما تم إمجازه من «قتل؟ . 
لذلك؛ لم يعد علاء الديب محتاجاً إلى «أسبوع» 
التكوين؛ وإنما يكفيه ‏ فى الزمن الروائى - يوم واحد 
من الخسروج. وحين يكون هذا اليوم الواحد هو يوم 
الجمعة الذى تتكرر دلالتسه على طول الرواية؛ فكأنه 
يضمر أسبوع التكوين دون الحاجة إلى إفصاح. ولكنه 
اليوم الذى يحتوى ربع قرن من الزمان المعلن عنه. وهو 
الأمر الذى يختلف كليًا عن اللازمان فى رواية الوردانى» 
بمعنى الزمان اللامحدود وليس بمعنى الزمان المجهول رلا 
بمعنى انعدام الزمان. هناك إذن نقملة انطلاق مشتركة 
للكتابة الجديدة؛ ومن هذه النقطة الواحدة تقريبا ينطلق 
البحث عن رؤى فى دروب متعددة تعدد التجارب؛ فلا 


لعود هناك «١مدرسة؛‏ واحدة؛ وإنما هناك محاولات 
مختلفة بعضها عن بعض فى أسلوب البحث وأسلوب 
طرح السؤال: ووسائل السعى بين جحافل الظلام. 

ومن هنا كان التشابه والافتراق بين روابتى (تلك 
الرائحة) و(زهر الليمون). كان للبئية «العائلية؛ فى 
الرواية الأولى منظومتها الدلالية الخاصة بمفارقنات 
الاستهلاك المساخرة من انثالة» الرائحة رسط أحدث 
منجزات التكنولوجيا. وكان الزمن محاصراً بين المترو 
الذى يبدأ بسائق فاقد الوعى من الأفيون وينتهى برجل 
ملقى على الرصيف مغلى بالجرائد الملولة بالدماء مروراً 
بالعمال الغرقى فى المرق برغم أن بعضهم أعضاء فى 
مسجالس الإدارات؛ وبين القطار الذى يحمل الجنود 
الهاتفين وسط لامبالاة الجميع؛ وبين الفتاة الجميلة 
العرجاء؛ وهو الأمر الذى ينتشهى بغرق الشاب فى النيل 
وغرق البلد كلها فى المجارى. 

هذه البنية فى (زهر الليمون) لم تعد خيوطأ فى 
شباك الفانتازيا . دمع «الاستهلاك» نصيبه الذى بمثله 

فى الروايتين «الأخ الأكبره. ولكن هذا الأخ فى رواية 
علاء الديب؛ بعد ثورة النفط وثروته» لا يعود مجرد 
«مستهلك؛ وإن قامت زوجته بحمل الدلالة. وإنما 
يصبح «الأخ المسلم؛ الذى لا يتكلم فى السياسة..وهذا 
الأخ خ المسلم نفسه هو الذى ينجب طارق 0 
المتطرف. هكذا تتعقد خيوط البنية من أرض الواقع 
الأكثر كثافة وإفصاحاً ما كان عليه الأمر قبل عشرين 
عام دون أن يفقد بهاء الفانتازيا وخحوارقها. كان «البيت 
العائلى؛ فى رواية صنع الله فيللا من ثلاثة طوابق » وكات 
الأخ قد شرع فى بنائها من أموال زوجته. أما هذا البيث 
فى رواية الديب فهو من طابق واحند دون أن يكتسمل 
الثانى بين عمارات شاهقة يدو وسطها كالقزم أو الشيج 
الذى يفصح عن المكبوت بشجرة الليمون التى جفت وأم 
رضا التى لم تمت. وأما الزمن الذى يعادل اللغة فى بنية 
شعرية مكثفة؛ فهو (العلاقة؛ بين الهوم الواحد 
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ذى الربع قسرن (عطلة نهاية الأسبوع) والمسافة 
الواقعة ‏ بالتاكسى ‏ بين القاهرة والسويس. 


ولم يكن «الخروج؛ من القاهرة إلى السويس عيثا؛ 
لأن «الخروج؛ لم يعد محصسوراً فى دلالئه الأولى 
لمباشرة؛ من المعشقل. ولأن السويس تحمل فى ثناياها 
الدلالة المشمرة فى اسمها دون الحاجة إلى تخويل 
الإشارة إلى بشارة. هنا أيضا لا يحمل التاكسى عمالاً أو 
جدوداً أو حشيشاً بالشاى فى فم سائق؛ ولا يحاذيه الزمن 
الأعرج فى وجه مليح وبطء قبيح. وإنما يضم التاكسى 
هذا الواقع المتغير نفسه بوزنه الثقيل ثقل الثروة النفطية 
على أكتاف أحد الزملاء الشطار وزوجته وبناته. هكذا 
تنجمع فطرات النفط التى لم تكن (تلك الرائحة) قد 
عرفتها فى الشوارع الغارقة من المجارى؛ وإن تنوعت 
إبقشاعات سقوط المطر النفطى على زوجة الأخ المسلم 
وعائلة الزميل القديم. 

تمتد الكثافة الدلالية فى شعريتها التى باعدت بين 
اللغة ودالتسجيل؛ فلم يعد التركيب دهزاً عنيفأة؛ 
وباعدت بين سرعة الإبقاع و«المشاهدات؛ فلم يعد 
النكوين عجائبيا. لذلك كان الافتراق أيضا بين مشاهد 
الجسد (الصامد فى السجن مرتين عند صنع الله إبراهيم 
حين يتعلق الأمر بالجسد السياسى والخاضع خارجه 
ثلاث مرات حين يتعلق بالجسد الأنثوى) وبين مشاهد 
الروح سواء أكانت الأرواح الميعة فى المقهى أم الروح 
الهائمة فى منى المصرى. وإذا كان صنع الله إبراهيم قد 
رسم لوحة اسلطة الجسد؛ قبل الخمروج بالتواطؤ مع 
دلالتها المباشرة (الصمود) وغير المباشرة (قثل الأب) ؛ 
فإن علاء الديب لم «يرسم؛؛ وإنما نابع وافع الخروج 
وسلعلة الجسد تنهار دون قمع؛ عبر ارتباطه ‏ وليس 
تواطئه - بالواقع المتغير: وإذا بالروح؛ مصدر السلطة؛ هى 
الئى تشكلث بواقع الخروج فكاذ ما كان. لذلك» 
ليست هناك إناث؛ وإنما هناك منى المصرى التى نشكل 
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توازياً محكماً لتوأم عبد الخالق المسيرى. والرواية تقبض 
على لحظات النقاطع النادرة دون أن يكون الجسد هر 
سلطة القمع أو الهزيمة. وهذا هو ينبوع الشعرية الكامنة 
فى البنية الروائية كلها . 

وبالرغم من أن (زهر الليمون) هى رواية الخروج 
بعد عشرين عامأء فإن السجن يحتل فيها عشرة مقاظع 
كاملة؛ ولكن أزمنة هذه المقاطع لا تستعيد السجن من 
الذاكرة أو نستحضره فى الخيلة؛ فهى ليست مكتوبة من 
داخله أو من خارجه. لذلك كان القياس الدلالى بين 
الداخل والخارج معدوماً؛ وإنما هو قياس التكوين. لا 
#ينفل إلينا الكائب صونا من قرب ولا يستتمع إليه عن 
بعدء وإنما هو يشكل الصوت وقد أمسى بالداخل 
والخارج وما بين بين فى حالة «فعل؛ تعددت مصادره 
وتشابكت ونعقدت. ليس هو الوعى المفارق للماضى أر 
صدى الحاضر: بل ذبذبات الوعى الذى «يتكون .. فعبد 
الخالق المسيرى هو «الاسم؛ الوحيد فى سفر الخروج, 
وصحيح أن «المثقف؛ يعلن عن نفسه كاتبا أو روائيا أو 
شاعراً فى الأعمال الأخرى, ولكن (زهر الليمون) تنفرد 
بأن هذا المشقف له اسم. هذا الاسم هو إشارة التكوين 
المستمر والمتسغيرء وليس مجرد كناية أو حيلة للكتابة. 
لسنا بإزاء أزمة كاتب أو كتابة؛ برغم أن عبد الخالق 
يكتب الشعر. وقد اخختار له الروائى الشعرء واخختار أن 
يستخدم للروابة ضمبر الغائب؛ ليبعد مظنة التوحد بين 
فعل الخروج وفعل الكتابة. هذا الإبعاد تقابله فى الكتابة 
وحدة من نوع آخخر هى وحدة عبد الخالق نفسه «وحدة 
المنفى والسجن. وحدة أمام حاضر غامض وعالم بعيد 
قديم كان (ص5). وحدة عبد الخالق فى هذا الوجود؛ 
هى مركز السرد المتوائر فى الرواية وأساس النظام الدلالى 
بما أضافه التوائر النشرى من شعرية مكثفة. 

نحن إذن بإزاء مونولوج داخلى مداخل الأصوات 
والأصداء ومساحات الصمتء وكأن الرواية قفصيدة 
درامية. والمونولوج - وليس التداعى فى مجرى الشعور 
سواء بالأحلام أو بالكوابيس ‏ يشق سبيله إلى الكتابة 


ا سسسسسسسسسسسسسسسس سس سس سم وجوه الفالتازيا 


بدوائر الإبقاع ولبفاع المضاد؛ وليس الإيقاع السلبى. 
أى أن التكافؤ بين الأزمئة يصدر عن اليوم الواحد 
والرجل الوحيد فى إطار الزحام الذى كان الشاعر أحمد 
عبد المعطى حجازى قد نحت دلالئه من قبل: هذا 
الزحام لا أحد. والزحام يرادف الواقع ولا يعنيه: فالوحدة 
فى الزحام تعنى الاختتناق لحد الإحباط واليأس. ولكن 
«المعنى؛ المتعدد المستويات والمتراكب الدلالات؛ ينبثق 
من التناظر الخفى بين ١الهجرة!‏ إلى السويس؛ أرض 
البطولات المشنوقة والأحزان المزدهرة» و(الزبارة» التى يقوم 
بها إلى القاهرة؛ أُرض الأحلام الصغيرة ومقبرة الآلام 
الكبيرة. وبتكرر التناظر ويتكوّر» بين (البيت؟ الذى ياوى 
لبه فى السويس المتغيرة؛ وبين ما كان بينا له فى حى 
الدفى. وإذا كان فى آخر زياراته يعائى احتضار الأم؛ فإن 
اليوم كان قد بدأ والفوطة المبللة تخيط رقبته (- كأنها 
المشنقة ؟) والجريدة المفرودة على المنضدة (ركأنها إحدى 
الجرائد الملوثة بالدماء تغطى جثة رجل ؟) وهو يقول دون 
أن يتكلم 1 

دكنث أظن أن صمت الجمسد علامة 

الصحة. ليس بى الآن مرض أو مرارة؛ ليس 

عندى لا تمرد أو اعتراض. لا الرأى مثقل 

ولا الأحشاء منقبضة. ألا يمكن أن يكون 

صمت الجسد هذا من علامات الموث؟8 

(ص/م). 

لذلك يذهب إلى المرآة «ويتأكسد من وجسود 

ملامحه؛ كما لو أنه نو فى رواية فئحى غام لسبب 
معاكس: فهر أقرب إلى والد تو دون قتلء ولكنه مثل نو 
الذى راح يتفحص بطاقته الشخصية ويردد اسمه الثلاثى 
كمالوأنهذا الاسم موضع شك أو أنه مهسدد 
بالزوال:9أنا صاحب هذه العسيون واسمى الشلاثى 
عبدالخالق حسنى المسيرى؛ (ص؟), 
لا يحاول التأكد من الاسم إلا صاحب الصوت الذى 
يصرخ وحيداً حتى يسمع صدى الصوت ليأتنس بذاته 
وبعى فى الصمت المحيط أنه ما زال حيّا. وكان هو دون 


غيره الذى كتب إلى جوار النافذة التى يرى منها الحياة 
والأحياء: (إنما الناس سطور كتسبت لكن بماءة 
(صض١١).‏ 


وهو فى خخطوته الأولى من يقظة الصبساح إلى زيارة 
القاهرة يرى الجبل من النافذتين كأنه يراه للمرة الأولى 
جامداً صامداً: 


دلونه داكن؛ ما زال الليل يسكن فيه. لابد 
من عيون حيّة بقظة لكى تقتحمه ونرىا 
تضاريس الصخر والزمان فيه؛ (ص7) . 


ومن ثم؛ فهو لا يملك هذه العيون التى طالبئه منى 
المصرى ذات صباح آخر بفتحها لأنها اتستطيع أن 
تحتضن الناس والأشياء؛ (ص4). ولم يرد اسم منى فى 
هذا المقطع؛ وإنما راح يؤكد لنفسسه أنه ذاهب إلى 
القاهرة دون استدعاء لتحقيق أو اعتقال (ص١١)‏ 
فهاجس المطاردة الذى جعل صاحبنا فى (تلك الرائحة) 
يشعر بأن أحداً يتابعه هو الذى «ييعشره الزمن فى الرحلة 
الدائرية لليسوم الواحد. ومن ثم تبدو كلمات منى دون 
وجهها كإحدى قطرات الزمن المبعثر التى تبلل روحه 
التى جفت. وتبدو القاهرة التى يزمع الاتججاه إليها وكأنها 
«جملة ناقصة؛ دون اتساق أو معنى ٠وحشى‏ يد 
الحلق؛ (ص؟1١).‏ التفير الذى طرأ على القاهرة 
والسويس هو الذى يفصل الزمان عن الزمان؛ ويعسزل 
الإنساك عن المكاث. هذه العزلة هى التى دير حركة 
«التغيرة فى الرمان والمكان من خلال الدائرة التى يخلقها 
الذهاب والإياب فى أربع وعشرين ساعة؛ ينبثق من 
مركزها السردى خطوط متوازية وأخرى دائرية تضيق 
فتضيق حتى ننبلج أمامنا شبكة من الزحام الذى يحاصر 
الصوت الواحد الوحيد فيما يشبه الزنزانة محكمة الإغلاق. 

وهى الدلالة الشعرية المكثفة فى مفارقة : الحرية. 
يحرص علاء الديب على نسمية مربعات الشبكة 
ومثلثاتها ومستطيلاتها داخل الدائرة؛ ونتحديد انحناءانها 
وزواباها وعلاقاتها بغيرهاء جاورا أو بعداً؛ طالما بفيت 
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خيوطها متصلة بعضها ببعض من ناحية وبالمركز من 
ناحية أخرى. ليس من خخيط أو خط مواز لمحيط الدائرة 
سوى منى المصرى التى قالت دون أن تتكلم مرنين قبل 
أن تسفر عن «وجههاء وتتكلم. دكلام؛ مبى ودكلامة 
عبد الخالق يصدران عن صوت واحد مشروخ؛ وليسا 
صوتاً وصدى؛ حتى لصمتهما صوت مشروخ. كأنها 
رحلة واححدة؛ هجرة إلى السويس والأخرى إلى كنداء 
وحدة كالشرئقة التى قد تمزقها فراشة ذات يوم والوحدة 
الأخرى نخارج الجاذبية الأرضية؛ وكلاهما بتنازع 
الوجودء أو التوحد. 
غير أن أحمد صالح هو الاسم الأول بين أسماء 

الرفاق القدامى؛ يهجس به عبد الخالق فى بداية الرحلة» 
هو الآن صاحب ورشة صياغة فى الأزهر؛ فى نفسه 
«صفاء غريب!. هو الذى توسط لعبد الخالق أن يعمل 
فى السويس؛ ومن حقه أن يسمى نفيسه «صضائع 
المعسجزات». وهو أخر من رآه عبد الخالق فى زيارة 
القاهرة: ٠كانت‏ عيون أحمد مأخوذة وقد سكن على 
وجهه خوف غامض» (ص49١)؛‏ ١كان‏ فى وجهه 
شىء داكن؛ (ص١19١)‏ وكان شىء ما«يقف على 
أكتاف أحمد صالح وبحوم حول وجهه؛ (ص١6١)‏ 
كما لوأنه ٠يقاوم‏ لكى يدفع عن نفسه الخيالات 
الثقيلة» (ص57١).‏ وهى ذانها القبمة التى رانت على 
فتحى نور الدين الذى لا علاقة له بالصحافة أو الثقافة؛ 
وقد دحل المعتقل مجاناء وحين خرج استقر فى وظيفة 
صغيرة. غير أن زوجه فربال التى نستحق مثله لقب 
«المعجزة؟ لم تفلح فى شىء واحد؛ 

«أن تطرد تلك السحابة الداكنة السوداء فوقف 

رأس فتحى فيغرق فى نويات من الصمت 

والكآبة فيبدو وكأنه سقط فى جب أو عاد 

إلى المععقل (...) كان فتحى فى تلك 

الساعات يبدو كفلاح عجوز يبحث عن إبرة 

فى كوم من التبن أو الهشيم؛ (صهه١).‏ 
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ولفتحى نور الدين بالذات لابد لعبد الخالق أن يحث 
عن الحشيش الجيد فى السويس قبل سفره إلى القاهرة. 
ولكن هذين الاسمين ‏ أحمد وفشحى - اللذين 
بملآن مساحة من التمائل بين خيطيهما ونسيج الدائرة 
(عبد ا..لق) لا يصوغان الخروج إلا من زاوية الإحباط 
الذى يشارف اليأس ويبرر العزلة. أما الخروج نفسهء 
فتستكمله الدلالة المعلنة فى مصطفى الكردى؛ وهو أول 
من يلتقيه عبد الخالق فى طريقه إلى القاهرة وبركب معه 
التاكسى «زميله المعار للممل فى السعودية منذ ثلاث 
سئوات؟ (ص5١)‏ يحمل فى يده «حقيبة بئية جلدية 
كبيرة كأنها خزانة متنقلة) واسوف بنشر مجموعة 
قصص على حسابهة (ص6). وإذا استشينا منجزات 
المال الوفير» فإننا لا نستطيع استثناء اللغة الأوفر حظاً: 


١إننا‏ لم نعرف بعد كيف نستفيد من علاقتنا 
مع أمريكا والغرب. الموانى مشلا ما زالت 
متأخرة جداً. شىء لا يقارن بموانى السعودية 
والخليج» (ص١7).‏ 
وهو الصون الذى لن نسمعه من «الأخ المسلم). قد 
نسمع نصحه بالاستقرار والكف عن اللف والدوران» 
ولكن الكردى؛ الشيوعى السابق؛ هو الذى ينصح: سافر 
أو اتخرك شوية؛ حرام عليك؛ العمر بيضيع؛ (ص؟9), 
أما السائق النوبى فلم يتكلم «كان شاهدا)(ص77). 
منى المصرى التى لم نكن قد أسفرت عن «وجهها؛ 
كانت فد افتئحث الوعى الموازى؛ «أنت يا حبيبى م ركز 
الكون والوجود؛ (ص17١).‏ ولكن منى محيط داخلى 
للدائرة؛ تتعصل هى الأخرى بكل الخطوط والخسوط» 
ولكنها توازى الدائرة أولا وأخيرً. لذلك يستمر «الخروج» 
فى الرفاق القدامى. كامل رسكم يخطب ويتلذذ بصونه 
العالى؛ مسواء عن النكاح أو عن الكفاح؛ وناشد 
الصحفى بتلذذ بصونه الرفيع الطفولى. وكانت «رائحة» 
الكلام تثير الفرف. إنهم ينهشون أنفسهم وغيرهم دون 
رحمة. هذه الملامح لوجره تكونت بالخروج فلم نكن 
تلك «السامدة؛ فى الممتقل ولا تلك التى غدمت 


ااا سس وجوه الفالتازيا 


المناصب بعده. غير أنها فى جميع الأحوال تحاصر 
الدائرة من داخخلها بخيوط أو خطوط من المركز إلى 
امحيط. أما الخطوط التى تتقاطع معهاء فأولها تلك 
المقاطع العشر عن المعتقل. ومرة أخرى يحرص الكاتب 
على الأسماء: «أنا الضابط فتحى فرج ( ... ) اخلع 
ثيابك كلها؛(ص؟19١).‏ وكان الضابط السمين الأبيض 
هو الذى أمر؛ «ابتلع هذا التسراب؛ حتى لا أسمع 
صوتك؛ (ص4١).‏ كانت عشية الاعتقالات حافلة 
بالأخبار والاجتماعات: وفى اجشماع المسؤول به وبرفاقه 
كان الأمر هو «البقاء فى البيت؛ (ص45)؛ ولكن 
المشهد الذى انطبع فى عيونه للمكان فقد كان منظر 
«البيت القديم والكنيسة والنخيل؛ (ص!4). كان 
ضابط المباحث قد ادعى فى اجتماعه به أن الاجتماع 
غير رسمى أنه يمد له يده؛ وحين رفض المسيرى اليد 
الممدودة قال له الضابط: «الحمقى يضيعون فرص 
العمر؛ (ص4)؛ ومع ذلك قال له أحد الزملاء: «أنت 
مخبر؛ . كان فتحى نور الدين الذى لا يعرف لماذا هو فى 
المعتقل برغم أنه يحب ججمال عبد الناصر قد سأل 
المسيرى عن السببء؛ فكان الجواب أنهم «يريدون أن 
يكسروا شيئا فى داخلناة (ص87). ومع ذلك قال له 
أحد الزملاء: «أنت مخبره (ص79). وكان أبوه أول من 
اكتشف الأوراق السرية فزجره دون تراجع: فلم يكن أبا 
مرشحا للقئل. إنه مقتول سلفا قبل أن يحتاج الأب الراقد 
فى الأوراق إلى القتل. ومع ذلك قال له أحد الزملاء: 
«أنت مخبر. وكانوا قد قالوا فى الاجتماع القديم: ١لا‏ 
نريد الدخول فى كلام مثقفين؛ (ص15) وهو الشاعر. 
ولكنهم فى السجن كانوا من «المتكلمين؛ فقط؛ ومع 
ذلك كانت اختلافانهم مدعاة للموت؛ لانها اختلافات 
:فى الكلام ومن حوله» ووهناك صاحبه دائماً شعور 
بأنه يعيش فى جبٌ؛ (ص"17). هكذا كانت الأسئلة 
تصارع الإجابات؛ (ص؟15). 


كانت هذه الدائرة الداخخلية الأولى من الأسئلة التى 


تصارع الإجابات» وقد اشتبكت فى (عقدا منتالية من 
الأسكلة الجديدة والإجابات الغائبة التى نراوحث ببن 
رفاق الأمس ضيقا وانساعاً بين الأقرباء إلى القلب 
والأبعد عن العقل والروح» بين المتعاركين على المقاهى 
وا مندمجين فى دورة رأس المال: والجميع تلفهم الغيبوبة 
الكامئنة تحت الجلدء غت الأالفاظ» وما وراء لحك 
التراكيب. 


وكانت هناك دائرة ثائية أصغر بالضرورة؛ فهى 
أقرب إلى المركز السردى للمونولوج وأعقد نشابكا مع 
الخيوط أو الخطوط المستقيمة من المركز إلى انميط , إنها 
دائرة العائلة التى تبدأ من البيت الذى بناه الأب. وكان 
يطمح فى الحصول على مكافأة عن نهاية الخدمة يبنى 
بها الطابق الثانى. ولكن الطابق لم يكتمل أبدا. واكتفى 
الأب فى أيامه الأخير: : بسجادة الصلاة بين الأعمدة 
الخرسائية حنى مات. أما الأم التى كانت «سمينة 
وبيضاء: ؛ فقد تدهور بها الحال إلى لحظات الاحتضار 
الطويلة. وكان لابد من سؤال الشعر: دأيهما جاء أولة: 
اليل أم النهار؟؛ (ص١8).‏ إنه السؤال المستحيل» لا 
لأنه بلا جواب؛ وإنما لأن الحياة تبرر الموت وا موث 
يبررها فى دائرة مغلقة؛ هى دائرته بالذاث حيث يسقط 
ظله أمامه؛ (ص875) و اتتعثر الأحلام فى الأحجار» فهر 
فى ورحلة مكررة من الكشف المحبط والتحقق 
المستحيل؛ (ص87). حتى حين جاءه صديقه الرسام 
حمدى عبد الجيد بوعد بهيج؛ انطفأ الأمل من قبل أن 
يولد: « هناك مسافة لا تعبر بين الحلم والتتحققه 
(صق؟) رهوامغرم بالمؤال الذى لا جواب له؛ 
(ص١١3).‏ ينبثق الشعر دون أوزان فى غمرة الصعود 
المونولوجى إلى القمة وفى خخضم الهبوط إلى القاع. فى 
الناحية الشرقية من بيئهم سكنت عائلة أم رضا فى 
عشة مصنوعة من الصفيح والطين مقامة نحت شجرة 
ليمون كسيرة؛ (ص7١3).‏ ومن المفترض أن رائحة 
الليمون زكية؛ حنى أنه أحضر للأم زجاجة كولونيا من 
رائحة الليموك. ولكنه فى هذه الزيارة اكتشف ذبول 
شجرة الليموث. وليس من الغريب أن تكون قدرية زوجة 
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غالي شكري 


الأخ ٠سمينة‏ بيضاء؛ كما كانت الأم فى شبابها حتى 
تتجمد المفارقة بين الأم الممددة على فراش المرض الأخير 
وما كانت عليه ذاثت يوم لم يعد من الممكن استعادته. 
فى هله اللحظة انتقل إليه «نيار بارد من الاستسلام 0 
(ص4١١).‏ أما الأخ المسلم العائد من بلاد النفط فقد: 
١تكور‏ وأغلق أبواب روحه. كان سعيد أحد 
الفدائيين فى السويس. وكان الأب متطيراًء 
كماكان شأنه مع أوراق عبد الخالق. 
ولكنهم حين دقوا الباب ذات فجر أخذ الأب 
ابنه فى حضنه. وها هو ذا الابن الذى كان 
يسأل أخاه الذى كان أبضا وألم تهداأ 
بعد؟(ص9١١).‏ 
وينمدد السؤال فيتخذ الصيغة ذاتها فى (تلك 
الرائحة) : «لم لا تستقرء لم لا تتزوج قبل فواث الأوان؟» 
(ص١17١).‏ ولكن أحداً لا يستطيع أن يشاركه «فساده 
الخاص الكامن فى النخاع؛ (ص١؟1‏ )وهو الخوف 
الذى ينمو بصحبته دون أن يجد صيغة جواب مقنع. وهو 
الخوف المبثلى به الجصيع حتى حبن يسأل أحدهم 
الآخر: مم تخاف. ربما كان طارق؛ ابن الأخ الشرعى» 
هو أيضا ابن عبد الخالق. وإذا كان ١نوه‏ هو الرماد الذى 
تخلف عن نيران الأب دون أن يكرر أسطورة العنقاء؛ فإن 
طارق هو النيسران التى اندلعت من الرماد؛ رماد الأب 
والعم. كان الأخ المسلم لا يزال يسأل أخاه ؛ 
ألا نريد أن جمد لك زوجة قبل أن تخرج 
على المعاش؛ (ص157). 
بينما كان طارق صاحب وجه مختلف: 


٠مع‏ طارق راوده الإحساس كثيراً بأن الدائرة 
قد أغلقت. طارق يصعد الجبل؛ وهو يهبطه» 
لكنهمايحرثن فى أرض واحدةة 
(ص١1).‏ 
كان طارق هو السؤال. حينشذ خخرج من البيت 
ا 


«هاربا إلى لا مكان؛؛ وبحث عن شجرة الليمون فلم بر 
سوى أطرافها الخنوقة بين العمارات. لم يعد يشم أربج 
زهرة الليمون. ويتكرر اللفظ والدلالة حتى الخاتمة: (تبداً 
الرحلة وتنشهى عند شجرة الليمون؛ (ص*٠14١)‏ وامتللات 
أنفه برائحة الثراب؛ كانت رائحة النهابة. نهاية الأب والأم 
والأخوين ؛ وبداية الحفيد. 

وتلك كانت الدائرة الشانية. أما الدائرة الموازية 
للمحيط؛ والمتصلة بكل الخطوط والخيوط؛ فهى منى 
المصرى. وهى المرأة الوحيدة التى لا تخلو من ججسد 
الأشى : ولكنها تتكامل حتى لتصبح أحد رموز الجيل» 
على النفيض مما كانت عليه أجساد الإناث من دلالة فى 
(تلك الرائحة) . منى ابئة الجيل, كما هو عبد الخالق 
المسيرى تماماً. وقد اختار لها إشكالية نموذجية؛ فهى 
ليسث «المثقفة؛ فحسبء وإنما المسيحية أيضاً. ولعله من 
طرف خمفى أراد أن يعكس الإحالة إلى الواقع ححتى لا 
تتحول الإشكالية الفنية إلى «مشكلة واقعية؛ كانت 
تحناج إلى سياق مختلف ومعالجة مغايرة.. فلم يكن 
غريياً على اجتمع الثقافى أو غير الثقافى أن يتزوج المسلم 
من مسيحية أو أن تنشأ بينهما قصة حب. أما الظاهرة 
التى كانت شائعة فى المحيط الاجتماعى العام وتخولت 
إلي مساءلة مركبة فقد كانت إقدام المثقف المسيحى 
على الارتباط بالمرأة المسلمة وما يستدعيه ذلك من تغبير 
رسمى لعقيدته الدينية وما بترنب على ذلك من أعباء 
نفسية واجتماعية بمئد أثرها إلى غيره. لم يكن عبد 
الخالق المسيرى مسيحيا فى الرواية؛ ومن ثم تدب الروائى 
الخوض فى «المشكلة ‏ الظاهرة؛ والسفت بكامل أدوائه 
إلى الإشكالية الفنية التى انفردت فيها منى المصرى 
بكونها المرأة المثقفة والمسيحية والوحيدة فى حياة صاحبنا 
الوحيد بدوره. 

وإذا كنا قد تعرفنا على منى بغير اسمها مرتين» 
فقد كأن ذلك لأنه يقرأ نفسه واسمه فيها. ولكنه فى 
المرة التألشة أبان واستكان. فى الإبانة تقترن منى بالخروج 


: يم لت ل ع لي 0ك وجره الفانازيا 


سن المعتقل؛ وأنه «فى شوارع القاهرة؛ (ص؟!) عثر 
عليها وعثرت عليه وأنها منى المصرى؛ منى فقط ودكم 
رده اسمهافى الليل لكى يغسل به أحزان روحه 
(ص39)؛ وفى المرة الثائية يرد ذكر منى فى سياق هجرة 
أخميها إلى كنداء وهو الآن يتحدث مع الأب والأم 
فسوف بشرك لهما شقتته 9رأنا الآن صرت لك 
(صة"). وقى المرة الرابعة؛ ونحن لم نكد ننهى ثلث 
الرواية تصبح منى المصرى (زوجته السابقة؛ (ص/ا؟). 
وكأن الكائب قد أراد فى فعل الكتابة أن يلغى سلفاً أية 
«حكابة؛ من أدوات الاستطراد والتراكم غير المفضى إلى 
فعل العزلة؛ إن كانث العزلة فعلاً. ليست هنا حكاية 
ذات امتداد؛ وليست هناك شمعة فى ظلام الوحدة؛ إِذ 
سرعان ما الطفأت. تغدو منى فى بققية الرواية؛ وكأنها 
أخرى ؛ 
افى الشقة الثى عاش فيها مع منى كان 
هناك نوئر مخزون وقلق دائم (..) لم نكن 
تطيق أن بزورهم أحد (...) الستدياد 
كالإعصار إن بهدأ يمث؛ (ص88). 


هكذا تؤول الصورة بمتناقضاتها إلى جوهر الشعرء 
منى أو السندباد عاصفة بل إعصارء يتحدى الرباح 
والأمواج والظلماث بمفرده؛ أى بمزيد من الوحدة التى 
تفرض على المسيرى سجنا جديدا غير مرئى القضبان؛ 
لذلك كان هناك توئر مخزون وقلق دائم. وحدة منى 
الداخلية العميقة اختيار: أما وحدة المسيرى فهى 
اضطرار وبين الاختيار والاضطرار أجادت الوحدة صنع 
شرنقتها. لذلك كانت الأيام العشرة الأولى بعد الزواج 
أيام دلها سلطان خخاص على القلب والروح؛ (ص١217‏ 
حتى أن واكتشاف أى امثلاف جديد يعنى فرصة 
جديدة للقاء؛ (ص؟/1). وهذا هو أكبر المساحات التى 
أناحها النثر للشعر فى تركيب العلاقة بين منى والمسيرى ٠‏ 
تقتطع الشعرية ذانها من قلب السرد المتواتر: 
ارأى منضدة بعيدة تطل على الجرف 
المنحدر. أمامها الأحجار الكبيرة المقطوعة من 


الجبل. ملقاة بلا نظام. كان هناك شىء 
حتقبقى قوى الوقع فى ذلك الفراغ البداثي 
المنظم الذى تطل عليه المتضيدة:.فسجلس 
يواجهه وقد أعطى ظهره لدمدمات الناس فى 
المكان؛ (ص17/8) . 
يتكامل النحث من صخر الكلمات الوافدة لا 
محالة: «ليس أمامنا سوى أن نكون عمليين؛ (ص؟1). 
قالت منى واستكملت بصونها الذى لم يعد يسمعه كأنه 
ليس صونها: «كلنا تنفوص. لغرق» (ص١86).‏ ها نحن 
قد عدنا إلى غرق (تلك الرائحة) ولكن فى سياف بل فى 
سباق الموت الممكن والحلم المستحيل. كان الغرق المادى 
امحسوس فى (تلك الرائحة) رمزاً؛ أما الغرى المعنوى الجرد 
فى (زهر الليمون) فهو جسد الواقع وسلطته الخفية. 
وحين يردد المسيرى دون أن نسمع صوته: «اللبل 
مصباحي؛ ولدث فى الليل؛ وأرى نفسى - فى الليل 
أموت؛ (ص١84)؛‏ فإنه يستأنف الشعر دون قول الشعر 
طالما سقط فى الليل ودكان ليلا مطروداً» جافياء جدئث 
فيه المبامج والدموع؛ (صض١8م)؛‏ ولم تعد تفلح حتى 
مباهج منى وسط الليل الزاحف. وبعد أن كان «مركر 
الكون والوجود؛ فى أول الروابة أضحى يستمع لصوت 
الجحافل الهادرة فى ظلمة صرتها: «يمكن أن تبقى هنا 
فى الشقة إلى أن تدبر لك مكانا (ص١٠230.‏ هذا الشر 
الخشن ليس سرداً لحكاية مهاجرة إلى كنداء وإنما هر 
الجواب المإجل عن السؤال المبكره حين كان الشوائر 
ينطق الشعر: 
«نساقطت كل الأزهار بلا لمرة. الجسد 
العارى لا تسثره فى الشتاء الخرق. مد بده 
نحت الغطاء يلامسها بعد الفراغ من الحب 
فوجدها باردة تبكى فالت: نصفى معك» 
النمف الأخعر لا أدرى أين ذهب» 
رصس6١١)2,‏ 


أما الآن فقد اكتمل النصفان بهجرة الزمان 
والمكان. لم تعد منى إلا حين ننبشق القرية النوبية في 
ل 


الوعى الكامن, أو حين تتسلل من إحدى السهرات إلى 
الشرفة؛ يحدق فى عينيها قائلا: انحن بلا مستقبل» 
(ص/؟1) ودمرت به لحظات حسب أن لها صفة 
الدوام» (صن4١).‏ 


لم تكن منى المصرى شخصية روائية مستقلة ذات 
سيادة؛ يمكن إدانتها أو الانحياز لها أو اتخاذ موقتف 
الحياد منها. ولم نكن فكرة جسّدها الكاتب فى امرأة 
ليقول من خلالها ما يريد. وإنما جاءت ملمحاً فى 
وجهه كالوعى المكبوت الذى يفصح عنه النص بلسان 
آخبر إذا افترضنا ‏ أو اقترحنا ‏ أن عبد الخالق المسيرى 
جيل وليس فردأ؛ جيل العزلة من الداخل بعد الخروج 
بوصفه رد فعل مستقيم على الاتحاد فى الجماعة قبل 
سفر التكوين؛ الكمن المستحق السداد إلى نهاية العمر. 
والكساتب لم يختر نمطا أو فسرداً من «الجيل؛ بل 
صنمه صنعا فى الكتشابة. أى أن المسيرى فى (زهر 
اللبمون) لا يمثل ولا يعبر عن؛ بل هو خخلاصة الروح 
بعد حذف التفاصيل: الوجه الحقيقى فى الزحام الزائف, 
هكذا يعود إلى السويس بعد يوم طوله ربع قرن ليغلق 
المونولوج الدرامى أبواب الفانتازيا «وقد وضع يديه تحت 


رأصه, وعيناه مفترحتان لمحدقان فى السقف:, 


(ص197١).‏ ولكن طارق هو السؤال المعلق؛ ححتى إذا 
أكانت شجرة الليمون قد جفت؛ فإن صيغة البحث عن 
أفى؛ وقد انخذت من المونولوج المغلق الدائرة, تبقى الأرق 
الذى يكوى جيسلا جديدا من مطاردة الرؤى وسط 
الظلام. 
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الم نكن زوجتى قد ولدث بعد, لكننى 
شعرت على نحو ما أن هذا الطفل الراقد على 
يسارى (...) هر طفلى؟. 
بهذه البدابة لرواية (رائحة البرتقال) يأخذك محمود 
الوردانى فى رحلة من الحلم إلى الكابوس. وهذا هو 
ل 


امرك الأول للبنية الروائية التى نسججها الكانب من 
ضفيرة شعرية التبسث خيوطها فى الخيلة بين الحدس 
وا مرئى والمحسوس . 

وننطلق الأحداث من هذا الطفل الذى تأنث فى 
إحدى مراحل الإبانة؛ وتنتهى بموت الطفلة قبل أن تولد 
فى خحاتمة مراحل الرمز. وبين البداية والنهاية فى رحلة 
المطاردة بسحصر فى الزمن السائل دوك الزمن المحدورد 
المماسك؛ ونكتشف طول الوقت أنها رحلة فى المكان 
الواحد متعدد التجليات. ليس الارحال إذن بالحركة إلى 
الأمام أو إلى الخلف: وإنما بالحفر فى العمق والارتفاع 
والاتساعء فهى حركة ١‏ بناء؛ . 

لسنا بالعالى أمام تاريخ روائى؛ ولكننا فى ٠مكانة‏ 
له تاريخ. وطالما أن الطفلة قد مانت من قبل أن تولد؛ فله 
تعاقب للحظات: وإنما هو المكان الذى يصلح سجنا فى 
النهار وقبراً فى الليل؛ والمطاردة ليست رحلة من مكان 
إلى أخمره وإنما تئم داخل السجن ‏ القبسر وليس من 
الخارج إليه. 

هذه ببية جمالية ‏ دلالية فى وقفت واحد نتمثل 
مستوى الحلم - الكابوس ومستوى اغخيلة والالتباس على 
النحو الذى سبق أن عرفناه فى (الغرف الأخرى) لجبرا 
إبراهيم جبرا وفى (شطح المدينة) لجمال الغيطائى. فى 
كلتيهما يستحيل الزمان مكانا خالصا والأحداث أو 
الشخصيات التباسا خالصاً بين الحلم والكابوس. 

ولكن محمرد الوردائى يختلف مساره عنهما من 
زاويتين: الأولى أنه استدرج الخيلة من نقعلة البداية» وهى 
الطفلة التى لم تولد بعد ولكنها يا طيلة الرواية حتى 
ثتموت فى آخيرها. ولا بموث إلا من كان حياء فالقارىء 
لا ايستيقظ» من نوم ولم يدخله الكانئب أصلا فى 
رحاب الأسطورة. والزارية الشانية أنه قام بأنواع عدة من 
التضمين السردى والشعرى تداحلت فيها وقائع الذاكرة 
وتفاصيل الخيلة فى جدل مضمر بين الزمان انحتجب 
والمكان السافر. 


م ا يلاتان 


ولأنه لا شخصية روائية بلا زمان خارجى؛ فإن 
الكائب ينحت وشخصياته؛ من زمائها الداعلى. وهر 
ليس شيك أخخر غير المكان المعلن بخصائصه المميزة من 
أصوات وروائح وأشكال وألوان. وهى شخصيات نتراءى 
وتتماهى مع غيرها من دلالات المكان الذى هو ليس 
شيئا آخر غير السجن - القبر. وهو «مكانة بلا ملامح 
كما يتراءى لنا من الصفات العامة المشتركة؛ كالأسوار 
العالية والدهاليز والممرات أو الأنفاق المظلمة والروائح 
الذكية أو النتئة والألوان الزاهية أو الزاعقسة. ومن لم 
فالشخصيات المنحوئة من هذا المكان متعدد التجليات لها 
أسماء وليست لها أسماء تظهر وكأنها هى وتختشفى 
كأنها ليست هى. علامتها رائحة أو صوت أو لون العيون 
أو الرسم المطرز على الشياب. وما ندعو أحدانا هو 
كذلك؛ يقترن بحركة المطاردة المباشرة نحو السجن - 
القبر عبر الدمدمات الغامضة وأصوات الرصاص والسياط 
والروائح الملسائة الجنونة والأشجار الحجرية ومصائع 


الاسمنث. 


الراوى بضمير المتكلم لا اسم له ولا ملامح نوجز 
شكله ومحئواه؛ وإنما هو يرتبط بالطلفلة ارتباطا متعدده 
الأطراف بالروح والجسد؛ البداية والنهاية. وبرنبط برائحة 
البرتقال ‏ الحبيبة؛ الزوجة؛ عزة أو دون اسم حتى 
تختفى الرائحة أو تصيبه البرودة وهو على أبواب 
النشوة. وبرتبط أيضا بذلك العجوز الذى يترقبه وامرأنيه 
اللنين لا تفارقانه على نحو من الأنحاء حتى يتمكن من 
قتل العجوز. ولكن البرودة تقتل البنت. وهذا هو محور 
الملأساة فى هذه القصيدة الروائية الحزينة. لحظة الذروة هى 
ذاتها لحظة الانكسار. والراوى هو الومضة الدائخة بين 
دوار النشوة ودوار الهزيمة. ومضة جيل أعياه التعب حتى 
الموث. 

وهو لا يموت ولا تموت عزة ولا تموث الطفلة 
التى لم تولد بعد طالما بقيت رائحة البرتقال على نحو ما؛ 
وكذلك رائحة الشهداء. ولكن محمود الوردانى يجسد 


الموث الرابض فى الحياة المنسوجة من خيوط السجن - 
القبر حيث بصمات الجروح البنية على ظهر عزة 
والجروح الوردية فى جسم الطفلة. وإذا كانت عزة هى 
الجسد الذى يحتويه برائحة البرتقال والكحل الثقيل والفم 
المنفسرج عن سنتين بارزتين؛ فالطفلة هى الروح المطرز 
بعبّاد الشمس والطيور الزرقاء الفاردة أجنحتها. ويبدر 
اللشلائة فى لحظات نادرة كأقانيم لجوهر واحدء لا حياة 
لأ منهم درن الآخره فهم شخصية واحدة مكبوئة فى 
إهاب ثلاثة أنساق: الوطن والإنسان والحرية . 


تتخلق هذه الدلالة فى أسلوبين للمسرد المتسوائر» 
أولهما عرفناه فى رواية صنع الله إبراهيم الأولى (تلك 
الرائحة) حين زاوج بن الماضى القسريب والحاضصر 
الراهن : واختص الذاكرة بحرف خاص بين أقواس. ولكن 
الوردانى لم يقم فى روايته بالمزاوجة باستحضار الذاكرة» 
وإنما ليقيم الجدل بين السرد والشعرية وليسقط نقطة 
ضوء من الزمان على المكان ويستبين الرمز. أما الأسلوب 
الشانى فقد عرفناه عن كافكا حين ألغى المسافة بين 
التشبيه والمشبه به فأصبح المسخ مسخاً والحشرة حشرة. 
غير أن صاحب (رائحة البرنقال»؛ وهو يتابع العجوز 
والقردة النى تدميهم سياطه» لم يكتف بإلغاء مسافة 
التشبيه بل تجاوزها إلى صميم العلاقة بين السوط والدم. 
وهى العلاقة الخفية ببن العجوز والفردة؛ وأيضاً بين 
الفندق الفاخحر ومن نضمهم قاعة المؤتمر من أشكال 
وألوان وبشر. 

وفد أسهمت المقطوعات الشعرية والورقة السحرية 
فى شحن السياقف السردى بالتوتر المصحورب بالدلالات» 
ولكن الكاتب كان يديك أحصيانا فى ذكاء المعلقي 
فيقتحم السرد ‏ وليس التتضمين - بما يخرج على 
مستواه الشعرى من وقائع وجزئيات ونفاصيل لها مكانها 
بين أقواس الذاكرة أو فى حروفها المدميزة أر إخراجها 
الخاص . أما الدمج بين الزمان الخارجى والمكان الداخلى 
فى سياق موحد فقد جاء نكراراً لمستوى فى التخييل 
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غالي شكري 


على حساب مستوى أخر. وكأن الضفيرة اللغوية قد 
أمست عدة ضفائر مرتبكة الإيقاع تنحو بالغشموض 
الطبيعى نحواً مغايراً لوظيفته الأصلية فى تبادل السرد 
والرؤية الشعرية لمواقع الضوء والظل أو الصوت والصدى. 

هذا على الرغم من أن محمود الوردانى قد أمجر 
فى هذه الرواية تقدما واضحاً فى اللغة الروائية قياس إلى 
أعماله السابقة سواء بهذه الطاقة الشعرية فى شحن 
المفرداث الطازجة بدلالات تعمق الاتصال بين السوت 
وصاحبه؛ أو بهذه التركيبات المتنوعة بين موقف وآخرء 
وبين ل للمكان ويل مختلف. وقد أكسبته هذه اللغة 
الحية المتدفقة حينا والساكنة الحايدة أحبانا قدرة على 
التقاط الخصرصيات الكامنة فى الشخصيات والأحداث 
والمواقف , ولكنه حين كان يستخدم هذه اللغة بنجاح فى 
مستوى الرؤية الشعربة ‏ كما هو الحال فى الفندق 
الفاخر ودهاليزه المعتمة ‏ لم يستطع إحراز النجاح نفسه 
فى استحضار الذاكرة. فى السوق أو فى المسلخ أو فى 
المقابر كان يصر التباين فى قلب المنسجم والأسود فى 
فلب الأبيض والرمادى فى مهرجان الألوان. أما فى 
العمل السياسى بزمانه الخارجى فلم يكن يرى سوى 
الأبيض والأسود دون نداخخل أو تعقيد؛ وإنما فى تبسيط 
يختزل الإنسان والعالم إلى بلاغة المعادلات الرياضية. هنا 
القوة المطلقة أو الضعف المطلق: مما يتناقض مع رؤيشه 
الأخرى لتجاور وتخاور المتناقضات فى الخندق الواحد 
والفرد الواحد, 

غير أن (رائحة البرتقال) اجتازت امتحانا عسيراً فى 
التوفيق بين التخييل والوعى دون السقوط فى غواية 
الجريد أو التجسيم. ذلك أن الكائب الذى احتفل 
بالمكان احتفالا فائقاً قد أكسب العلاقة بين الروح 
والجسد أو بين الحرية والوطن حرارة إنسائية جعلت من 
الممكن أن يقتل العجوز حقاء وأن تموت الطفلة أيضاً. 
وهذا هو العمق العميق للمأساة. وجهها الآخر أن بقاء 
الوطن: مهما اختفى مرات ومرات؛ وبقاء الإنسان مهما 
له 


انهزم مرات ومرات؛ سوف يبعث الحرية من جديد» صالما 
بقيت رائحة البرتقال هنا أو هناك تشير إلى وجود ٠عزةة‏ 
على نحو ماء وطالما بقى الراوى؛ فلسوف تولد الطفلة 
وفوق سريرها مفتاح الحياة وعلى ثيابها الطيور الزرقاء 


لقد بنى محمود الوردانى (رائحة البرتقال) على 
هيئة سجن من الأسوار العالية والمطاردة الدموية. وفى هذا 
البباء قدم لنا «المسمع؛ الخارجى والموت الداخلى 
لأسطورة شعرية هامسة:؛ أو قل هى الفانتازيا التى تفتح 
الأزسة على بعضها كأننا فى الزمان المطلق؛ وتفتح 
الأمكنة كأننا فى المكان المطلق. وححده الإنسان ‏ الراوية 
«المثقف اليسارى ابن السبعيئيات الذى استأنف الحكم 
فى قضية الخروج؛ ‏ هو الذى يفضح الزمان ويكشف 
المكان. والمسيرى فى (زهر الليمون) لا يرى أحداً بتبعه, 
وهى اللغة الأخرى التى لا تنفى المطاردة؛ بل تؤكدها 
بالنفى البصرى أو السمعى؛ فهى نبدأ من الداخل غير 
المرئى غير المسموع. وسرعان ما يتلبسه الشعور الذى 
عرفناه فى (تلك الرائحة) : «أحسست أن هناك من هو 
ورائي؛ (ص؟). 

و (رائحة البرتقال) ليست نفيا للرائحة النتدة فى 
رواية صنع الله وإنما هى المقابل الروائى بعد أكشر من 
ربع قرن من :كتابة؛ الرواية الأولى. وإذا كان الزمان 
الخارجى فد انعكس احتجابا عن الرؤية فى (حكاية تو) 
ونكثف مليفا فى (زهر اليمون). فقدمحدد فى 
السبعينيات التى أطلت وجوهها داخخل فانتازيا (رائحة 
البرتقال) . إذا كان علاء الديب لم يضطر إلى قتل الاب 
والانسلاخ عن الأم؛ فإن الوردائى يخطو بنا خطوة أبعده 
حين يصبح الراوية هو الأب الذى يحمل طفلاً «محاطاً 
بالكلاب: . ها هو قد أصبح أخيراً أباء ولن يسأله أحد لم 
لا نستقر ونتزوج. ولكنه «أب؛ من نوع خخاص» ووليده 
أكثر جريدا وتركيبا من طارق فى (زهر الليمون) . ولكنه 
فى جميع الأحوال معارضة فنية لحكاية نو؛ لأن تو 


مشاس تنبب ل ا م ا يي ب را وجوه الهائتازيا 


وطارق على تناقضهما وتناقض الرؤية للابن أو الامتداد 
قد استحالا فى ١‏ رائحة البرتقال) أب جديداً يحمل ابنا 
جديدا أواببة جديدة فى مهد الطفولة بلا ملامح 
والمطاردة تستهدفها أكثر بما تستهدف الأب. ليس هذا 
الطفل المهدد مسوى الرؤيا الجنينية التى نبحث عن 
نفسها. وليست الفاتتازيا الكابوسية إلا الفللام الشامل 
الذى يحيط بها ويطاردها من كل جائب. وكانت 
الرائحة - مرة أخرى ‏ تندفع ملئاثة ١والقوه‏ جميعهم 
منشغلون بسلخ ونشفية الأجساد المعلقة أمامهم فى 
الضوء الباهر؛ (ع77). هكذا تتقمص الرائحة مدلولها 
الأثبر. أما المرأة التى كانت أنثى فى (تلك الرائحة) 
وكانت صونا داخل الصوت فى (زهر الليمون) فهى هنا 
كالجنية المسحورة التى نظهر وتختفى حسب علاقة الأب 
بالطفل فى قدرته أو عجزه عن المقاومة. إنها الأم التى لم 
تلد بعد: وهو الأب الذى يحمل المولود بين ذراعيه: 
فكان لا بد من الاخمتفاء والظهور السحربين لمعالجة 
الإشكالية الفنية للرؤيا المحاصرة. ولا بد كذلك من 


ضفائر ١التضمين»‏ امختلف نوعياً عن التضمين الشعرى * 


المباشر فى (تلك الرائحة) ؛ فالأشعار أو التمائم والتعاويذ 
فى (رائحة البرنقال) ليست موظفة سياسياء وإنما هى 
أداة دشم الرائحة» سواء أكانت رائحة الشى أم رائحة 
العرق من أثر المطاردة أم رائحة المكان أم رائحة الجسده 
فى كمال سلطته. هنا أيضا دلالة الغرق المرتبطة دوماً 
بالرائحة؛ فما إن يزهو الجسد بنشوة السلطة حتى: 
«حلّ محل رغبتى العارمة إحساس طاغ 
بفقدانى القدرة على مقاومة موجات البرودة 
التى لا أدرى من أين تهاجمنى. ولا بدأت 
قطراث المطر فى السسقوط خارت قواى 
وأدركت أن الماء لن يلبث أن يغفمسرنى» 
(ص١4).‏ 
ولكده ليس العجزر الذى يربط بين الجسد والكتابة, 
وإنما هو المقاومة بين مد وجزر للإفلات من الطوفان: 
دلا أريد أن أفقدها مرة أخمرىء بل إننى لا أستطيع أن 


أحتمل فراقهاء (صه45). لبست هذه هى الولادة 
الأولى فقد سبقها الإجهاض بعد سبعة شهور (لا يزال 
رقم سبعة يتخذ مكانه الدلالى فى سفر التكوين) والولادة 
الثانية بعد عامين كانت لطفل «مبتسرة لم يتمكن والده 
من رؤية عينيه. لذلك كان العمل فى التنظيم الصغير 
بمثابة «خط الدفاع الأخير: لو فقدته فسوف بنهار كل 
شىء؛ (ص/47). 

يغبت الوردانى من خلال فعل الككتابة والبحث عن 
رؤية وسط الظلام أمرين متناقضين؛ لم تعد الستينيات 
جيلا زمنياء وإنما أمسست مناخا وروحاً ستظل مستمرة ما 
دام #البحث؛ لم يصل إلى شاطىء الأمان؛ ومن ثم فما 
تلاها من أجيال زمنية هو جزء لا ينجزأ منها. ومن ناحية 
أخرى فإن أدوات البحث أو صيغ السؤال سوف تتعدد 
بما لا يسمح بتكرين (مدرسة)؛ فكل خبرة جديدة 
تضيف من التفرد ما يتعذر معة الحضول على ملامح 
فكرية وجمالية شاملة. نقعلة الانطلاق واحدة؛ ولكن 
الدروب متعددة كما لم يحدث فى أية «مذرسة؛ سابقة 
أو «جيل» سابق. 

من هناء فالوردانى يختلف فى خمسيع مواد 
الفانتازيا ونشكيل مساحتها. ولعله من هذه الزاوية هو 
الوحيد الذى يكتب فى سفر الخروج بلغة الفانتازيا من 
السطر الأول إلى السطر الأخميرء باستثناء الوجوه اللتى 
تفارق الوعى لترسيم الحدود بين رحلة البحث والسؤال 
الوليد. هكذا يكرر: «ابتعدث الأصوات» ودلمة رالحة 
خائقة؛؛ والهبسوط الدائم الذى برادف الخوف. هذا 
الإحساس الذى يقشرن دوماً بالخروج إلى ١الحريةة‏ 
المحاصرة؛ فيستدعى أطول المشاهد على الإطلاق - 
قياس إلى الروايات السابقة ‏ عما كان يدور فى المعتقل 
(ص 8/8-55). وتنحول رائحة الشعر الأنشوى إلى ما 
يشبه التعويض المؤقت عن رائحة القنابل المسيلة للدم أو 
الدموع. ولأن الهبوط ليس وصفا بل بنية سردية يتراكم 
الوعى فى القساع حتى يفرج عنه «انفجار مأء. هذا 

بها 


الانفجار قد يكون ضياع الطفل وقد يكون العثور عليه؛ 
وقد يكون إحدى محطاث المطاردة. ودلالة «البرد؛ ثمرة 
دانية القطاف: خاصة فى الهبوط إلى القاع. وإذا كان 
فتحى نور الدين فى ( زهر اللبمون) قد تساءل كيف 
يسجن عبد الناصر من يحبونه؛ مثله هو الرجل الذى لا 
يفهم فى السياسة؛ فقد استعاد السؤال قوامه فى (رائحة 
البرتفال) : «اسمع يا حضرة الرائد.. أنا لا أظن أنك من 
المباحث؛ ما دمت تحب جمال عبد الناصر جد 
(ص١7).‏ كانت عزة معه؛ ولكن الرائد سيسلمها إلى 
سجن آخخر وولحظتها شعرت بالبرد؛ (ص١7).‏ ويظل 
البرد بدلالته السارية المفعول جنبا إلى جنب مع الهبوط 
والروائح المنضادة والغرق. حتى إن الرائحة المشتركة بين 
الجميع على اختلاف مستويات المعنى تصبح مفردة 
مركزية الدلالة فى صفحة واحدة حيث تتسكرر 
على هذا النحو: كان ثمة رائحة ‏ الرائحة المجدونة 
الرائحة الملتاثة ‏ رائحة بول مجمع فى بحيرات صغيرة 
بالقرب من الأركان (ص١3).‏ وكان قد افتئح الهبوط 
إلى الجب: «حخاصسرتنى الرائحة ودمعت عيناى» 
(ص7/8). غير أن انفجاراً آخر سرعان ما يستدعى رائحة 
البرئقال بتنويعائها: 
«لم انتبه كلانا: إنها رائحة البرتقال:» «أريج 
البرئقال ما يزال يتسطسوع بالرغم من 
الضجيج؛ » «هاجمتنى رائحة البرتقال وجعلت 
أبص حولى واحشضن البنث حتى جذيتنى 
العيون الوسيعة والجبهة المنورة هناك ثم الرقبة 
الخمرية الطويلة» (ص864) - ثم - اهرزت 
البست وقلت لنفسى إن رائحة البرتقال أحلى 
وأبهج الروائح؛ ؛ «عثورى عليك أنا الذى 
كنت قد فقدت الأمل تماماً يجعلنى أصيح 
وأزيّط بأن رائحة البرتقال أحلى الروائح؟ » 
ودأن جسمها الطائر داخل فستائها السابغ 
يبعث داخلى تلك اللهفة امختلطة بالخوف» 
وذلك الإحساس المقترن برائحة البرتفال» 
(ص86). 


ونظل هذه الفتئة برائحة البرتقال حتى تبدأ «الأشجار 
الحجرية؛ فى الظهورء وهى التى دعاها حجازى أشجار 
الأسمنت (ص١4)‏ «الممتدة فروعها دون أوراقة 
(ص17)؛ وبستمر البرد ليصبح ثلجا 

اتنحدر أنت وتنحدر هى وينحدر الآخرون 


ما تكتشف اخثلاط الأسماء عليك» 
(ص؟؟). 


لذلك: كان لا بد من سؤالها عن «اسمها؛ حتى 
يتأكد من أنها هى وليست غيرها. أى أن الوجه لم يعد 
هو هو. لا وجهه ولا وجوه الآخرين. ولكن هناك وجهاً 
بلا ملامح هر الذى سيعيد للوجوه ملامحهاء لا يهم إذا 
كان طفلا أو طفلة. وحين يقل العجوز تعود الروائح 
المتضادة؛ رائحة الدم ورائحة المطر. ويتكرر الامتسراج 
والاخختراق بين الرائحتين حتى يسلم نفسه للهواء والمطره 
ويدعوها فردوس: «وفساء لذكسرى أمى الراحلة؛ 
(صه١٠).,‏ سوف يعلمها هو الخائف: ألا نخاف؛ ولن 
يسمح لها بالموت. غير أن برودنها التى تضاعفت بين 
يديه أبقظت «الرائحة؛ التى كان يظن أنه تخلص منها. 
وتملكته أيضا ارائحتهم؛ النى يجيد تمييزها. غير 
أن رائحة فردوس «لا يخطئها مطلقا؛ (ص5١٠).‏ لا 
يخطىء الرائحة التى دفعته أخيرأ للإقرار: «لا مجال بعد 
الآن للاستسلام لأى وهم؛ (ص8١3).‏ غير أن الرائحة 
داهمته بالدوار بعد خمسة عشر عاماً كرائحة البرتقال 
التى هبّت فجأة؛ ثم غابت ثانية. كانث رائحة فردوس 
هى الأقوى نطلب موارانها التراب. الطفلة التى مانت من 
قبل أن تولد. ولكن الحلم بهاء حتى بموتهاء يشق 
الصخر فى بطن الجبل بحثا عن جواب؛ عن طفل جديد 
لا يموت: وعن وجوه بلا أقنعة؛ وعن كثابة تقوم 
بمعجزة القيامة من بين الأموات لوطن حياته فى الحرية. 

حينذاك يكتمل سفر الخروج . 


اعترف الأدباه والنقاد المصريون جميعاً بالمكانة المخاصة لمرحلة الستينيات فى تاريخ 
الادب المصرى المعاصر . وم ئنته بعد حتى الآن المناقشاث حول ٠‏ الحساسية الجديدة ) 
بوصفها سمة مميزة لجيل الستيئيات . وهى المنافشة النى بدأئها مقدمة إدوار الخراط لكتابه 
٠‏ مخثارات القصة القصيرة فى السبعيئيات ؛ ( سنة 1187 ) . وقد أدلى معظم الكتاب 
والنقاد بدلوهم فى هذا النقاش , وعبروا عن آرائهم بصدد المسائل التى طرحها الخراط 
عل بساط البحث , ويثب ينبغى أن يشار إلى أن مصطلح « الحساسية الجديدة » نفسه ومدى 
انطباقه على إنتاج الجيل الأدى المعين قد أثار الاعتراضٍ ٠‏ وند رفض البعض أصلاً 
أطروحة الخراط للقضية باعتبارها ٠‏ غير تارجيمية ؛ اعتماداً على كون المدة فى الحساسية 
من خواص كل نتاج فنى حقيفى وأصبل أبأأكان العصر الذى أنتج فيه . ولكن الخراط 
فصد أمرا آخر هو أن التغيرفى الحساسية ظهر مع فرق صغيرفى الزمن فى أعمال العديد 
من الفنانين المصريين , 


ويفهم أن الخلاف الأساسى بين الخراط ومعظم أطراف2 والايديرلوجى . ومهما كانت علاقته بالتغير الاجتماعى والوعى 
المداقشة الآخحرين ينحصر فى كون الخراط لا يفدّر - حق202 مبذا التغير ليس مشروطا لا ببذا التراث ولا بهذا التغير؛ ومن 
التقدير - دور العوامل الشاريمية والاجتماعية وتأثيرها على الممكنٍ أن يكون طفرة فى المزاج الإبداعى للحقبة من الزمن ٠‏ 
العملية الأدبية , إذ يكتب : : إن ظهسور ورسوح حساسية2 وتطورا داخلياً فى فلك عملية الإبداع الفنى نفسه ؛ بقوائيتها 
جديدة فى الفن - مهما كانت له أصوله فى التراث الثفا الأدبي الداخلية الخاصة »(5 . ص #). 
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غير أن معظم المشاركين فى الناقشة بتمسكون برأى آخر . 
وبرون صلة مباشرة بين بزوغ الحساسية الجديدة فى الأدب 
المصرى ونغير الوضع السياسى والإنديولوجى والثقاق 
والاتتتصادى لا فى مصر وحدها وإنما أيضاً عل النطاق العالمى 
العام . وترنبط التغيرات فى وعى أغلبية الأدباء لا بالجبل وإنما 
بالزمن وقد طرأت هذه التغيرات بالفعل. لابغتة أوعل حين 
غرة ؛ وإنما تراكمت تدريجيا واكتشفث علاماتها الأولى منذ 
أواخر الأربعينيات فى أقاصيص إدوار الخراط نفسه , وظهرت 
لدى بعض الكتاب فى الخمسيئيات , ولدى الأغلبية الساحقة 
منهم فى الستينيات ؛ وتجلت بوضوح خخاص فى إبداع المؤلفين 
الشبان . إن جميع الأدياء المصريين الذين أسهمرا فى النفاش 
حول هذا الموضوع منففون على وجود فارق كبير بين الأدب قبل 
الستينياث وبعدها . وبنظرون جميعاً إلى الستينيات باعتبارها 
مرحلة فاصلة . يقول إبراهيم أصلان الذى ينتمى هو نفسه إلى 
جيل الستينيات ؛ ٠‏ ما يجب عل أن أفوله بخصوص الستيئيات 
إنها كانت علامة فارقة , وما كتب فى تلك الفئرة ( الستينيات ) 
م يكن مكنا أن يكتب فبلها أو بعدها» (؟ ؛ ص "73 ) . 
وتتناول مقالة ضافية بقلم صبرى حافظ قضية ٠‏ الحساسية 
الجديد: ؛ بصورة شصولية . من حيث الجائبين النظرق 
والتطبيقى . ترصد أسباب نشولها وجوهرها ( أنظر © ) وهو 
يبين ضما أن تغير إدراك الكناب للعالم الخارجى المحبط بهم فد 
استدعته التغيرات الجذرية لظروف الحياة الاجتماعية التى 
شملت كافة جوانب الوجود , واستدعت التغير الحاد فى الوعى 
وإعادة النظر فى جميع قيم التوجه والتصور نفسه للواقيع 
لراهن . 


وعل الرغم'من طابع الاكتمال فى حجج صبرى حافظ للوه 
بضا برأى مؤلف الدراسة المطولة عن الرواية الجديدة فى مصر 
حلمى بدير . وهو يؤكد أن أعوام الستينياث « عقد فريد بين 
عفود الفرن العشرين على المسشوبين المحل والعالمى ٠‏ فهسور 
لعصر الفاصل بين مرحلتين تارجميتين على المستوبين المحل 
والعالمى . . . تغيرت فبه موازين القسوى بين قسوى العام ؛ 
ونغييرثك سياسات متعددة . , ونحصركت فيه مكامن ورات 
سياسية وفكرية فى أرجاء العالم جميعاً فى الشرق والغرب ؛ فى 
أمريكا اللاتينية وأسيا وأفريقيا . . واتحسر المد الاستعمارى 
1 


العسكرى بشكله القديم لتبدأ دوائر للنفوذ فى الشرق والغرب 

تسنتطب دول العا لتخركها قسرأى أغلب الأحوال ق ددائر 
فلكها الفكرى والانتصادى والثقاق وبالثالى الحضارى . 

وهو مالم يكن عل هذه الصورة قبل الستينيات . 100 

السابقة كانت أكثر تعدداً . ونبيجة هذا التغير المركزى فى أهواء 

العام وتبعياته ( تعد « عفائده » تقلق أحداً » . 


لم نذكر فى صبغة حلمى بدير جميع الاسباب وئرك عدد كبير 
من أهم الحلقات الرابطة بين السبب المذكور وعافبته ٠‏ ورغم 
ذلك يبدورايه صائباً نؤكده حفائق أدبية عديدة ؛ منها أن سلب 
الابديولوجيا من الأدب المصرى من حيث فقدانه اليفنين 
والاهتمام بالافكار المعروفة و ١‏ الصيغ الجاهزة ٠‏ نمل بشكل 
محسوس وملموس منذ أوائل السئينبات . وإذا كان بطل رواية 
نجيب محفوظ ( السمان والخريف ) ( سئة 1457 ) عيسى 
الدباغ لابزال يواصل بحثه عن الفككرة التى يمكن أن يكرس 
لخدمتها عمره ؛ فإن الشخوص فى أقاصيص ومسرحيات 
يوسف إدريس من الفترة ذاتها بعد يأسهم من إيجاد فكرة كهذه 
وقنوطهم من إمكانية البناه العادل للمجتمع اننهى بيم الأمر إما 
إلى الجنون أو الانتحار وإما إلى فتل الاب . أما أسباب الأزمة 
الروحية والإبداعية النى عاناها البطل مجهول الاسم لروابة 
١‏ تلك الرائحة ) ( سنة 1485 ) لصنع الله إبراهيم ‏ ورهى 
أول رواية مصرية من ١‏ الموجة الجديدة ؛ ‏ فإنها مرتبطة عل 
حد سواء بالوضع السياسى فى مصر نفسها واميار القيم 
االإبديولوجية السابقة ( وينضمن نص الرواية العمديد من 
الأرهام بصدد التفشسخ النائج عن تقديس الفرد وعبادة 
الشخصية وبخاصة ستالين ) . 


بدأ جيل الستييات الفنىي دربه فى الأدب فى حالة 
« الاقطراب» الإيدبولوجى متخذاً ٠‏ حسب تعبير غالى 
شكرى المعروف , موقفاً بين « نعم »رلا تجاه نظام الرا.س 
جمال عبد الناصر ( انظر /1 ) . وهو خيبة أمله فى القيم الفكرية 
الفئية للوافعية النى كانت تتميز بسمة التحليل الاجتماعى ٠‏ 
وهو الانجاه الاساسى فى أدب الخمسيليات ؛ يسعى لإنجاز 
مهام التجديد الجذرى للأشكال الخصصية متجهاً من اجل 


يب ا اي ا تي الزواية ريه 


تحفيق هذا الغرص إلى خبرة نزعة التجديد الأوربية الكلاسيكية 
لدى جويس وكافكا ووجودية سارثر وكامو والسربالية وإبداع 
فوكثر وهمنجواى . وإلى ١‏ الرواية الجديدة » الفرنسية ومسرح 
العبث ( اللا معةرل ) . 


غدث ١‏ الموجة الجديدة ؛ التى عمت جميع الأداب فى بلدان 
الشرق نقطة الانطلاق , وذلك لتجاوببا النشيط مع الادب 
العالمى للفرن العشرين . تغير فهم المبدعين نفسه للأدب . 
وفى الخمسينيات ل يكن الشك فد طال بعد الفكرة الموروثة من 
غصر التنوير عن الدور الاجتماعى الفعال للأدب وما ينجم 
عن هذه الوظيفة من الالعكاس الموضيعى للتداقضات 
والمنازعات الاجتماعية . وفد دار الجدال الرئيسى بين أنصار 


م الأدب المحادف ؛ ومعارضيه . 


انطلق مؤلفر « الموجة الجديدة ٠‏ من مهمة التعبير عن 
« الانا» الداخلية للفنان الذى يملق مموذج العالم وفقاً لرؤ بته 
الفردية . وى منظومة الانواع الفنية للنثر ئمة ميل واضح إلى 
جهة'فن الفصة الفصبرة الذى غدا المجال الاساسى للتجريب 
الأدى ؛ ولا تضم فائمة عناوين الرواية المصرية فى الستينيات 
سوى بضع عشرات من الأسماء ( 8 . ص 40") , ونتشير 
كذلك على نحو ملحوظ مراصفات الروابة . وهى تتقلص 
كثيرأً من حيث الحجم وتعدل عن رسم اللوحة العامة 
( البانؤراما ) والروح الحماسية والملحمية مما كان مألوفا فى 
الرواية الاجتماعية أثناء الخمسينيات ؛ منجهة إلى التحليل 
لنفسان والعرضص الداخمل . ونغدو التجربة الفردية الشخصية 
لحبائية للمؤلف القصاص نقطة الانطلاق للتعبير سواء عن 
لعالم الداخل للفرد المنقطع والمفترب والممزول عن النمط 
الحبان المعناد ؛ أو العالم المكتنف المتغير والمفزع بعدائه 
د انغلاق عراتضح فبما بعد أن تراكيب النوع الفنى والوسائل 
التعبيربة التفنية التى وجدتها « الرواية الجديدة : كانت لازمة 
للاداء التعبيرى عن المسشوى الجدبد الأكثر تعقيداً لوعى 
لمجتمع والفرد . وإذا كسانت الخبرة النى اكتنزها نسار 
لخمسينيات الواقعى الذى اهتدى بمذهب محاكاة الحياة 
ومشاكلة الوافم واكتنسب بعض الطرائق من الواقعية الجديدة 
ر موتلهمه «علة ) الإبطالية المعاصرة له قد بينت أن 


الافتراب من مفهوم عكس الحياة المباشرة فى أشكال الحياة 
نفسها له حدوده , فإن التجارب فى ثثر الستينيات أبضضاً رسمث 
الحدود كذلك لإمكانيات استخدام الكلمات والحوار المكترب 
مع الخضوع للقواعد اللضوية فى إعادة خلق حالات الفسرد 
النفسية المضطربة وغير المجزأة . 


ومن اصطفائية ( 5:6ااءء1ء6 ) تجريب الستبئيات تنبع جميع” 
النزعات النى اكتسبت فيها بعد التعبير الاكثر ثنظياً ودقة . أما 
المؤلفون الذين بدأوا فى تلك الأعوام ومثلوا ه الموجة الجبديدة ؛' 
فى الادب . مثل صنع الله إبراهيم ؛ وإبراهيم أصلان ؛ وجمال 
الغبطان . وبياء ظاهر , وعبد الحكيم قاسم . ويوسف 
القيد ؛ وتمد البنساطى وقيرهم , تإهم احثلوا فى 
الثمانينيات محلاً مرموفا بلاريب فى الآدب المصرى , كما احتلا 
مكاناً ملحوظاً بجلاه فى الادب العربى كله . 


وهذا ليس من المتيسر أن ثوافق عل رأى أولئك النفاد الذين 
بردون سبب التغيرات الجذرية فى توجهات الأدب المصرى 
بالدرجة الرئيسية إلى هزيمة عام 1451 . ومن البديبى أن هذه 
اهزيمة ووفاة عبد الناصر وسياسة « الانفتاح ٠‏ كان لها أئرها 
الجدى والكبير عل الوعى الذانى للأدب وموضوعاته . وليس 
عبئا أن أكبر ظاهرة ملحوظة فى السبعينبات كانت رواياث مثل 
« الزينى بركات » لجمال الغيطان وه نجمة أفسطس » لصنع 
الله إبراهيم وهى بمثابة استعراض وإجمال لنتائج عهد ومرحلة 
الرئيس عبد الناصر . ولقد أنجز مؤلفوها ؛ ملتفشين إل 
الماضى القريب ومتغليين عل محدودية تمربنهنم الشخصية . 
المهمة غير اليسيرة لتركيب التقبل الذاق للواقع الراهن لدى 
المؤلف القصاص مع تقييمه التاريمى المرضوعى . كماسئرى فى 
النصف الثاى من عفد السبعينيات تبار انتفادى ساخر فى هيئة 
الروايات الهجائية مشل ( وقائع حارة الزعفران ) لجمال 
الغيطانى و ( اللجنة ) لصنع الله إبراهيم و( بحدث فى مصر 
الآن ) لمحمد يوسف القعيا. و( من التاربخ السرى لنعمان عبد 
الحانظ ) محمد مستجاب ) . هذه الروايات ملأى 
بالإشارات النى تثير فى تصرر القارىه ظواهر محددة ثماما للحياة 
الاجتماعية السياسية فى مصر إن لم يكن فيها وحدها . 
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فالبريا كير بيتشدكو 


وند نضجت منذ الستينيات أطروحة حمالية الأدب 
( الاستطيقية ) الأساسية باعتبارها النجديد المستمر المتواصل أو 
على وجه التدفيق المحاولات غير المنقطعة فى سبيل خلق 
النموذج الاستطيقى من شكل فريد وجديد . وقد أثمرت هذه 
الاطروحة من حيث المبدا النخل عن الالتزام المقادى 
(الإبديولوجى) وعن اتباع أى اتماه أدى بعينه ٠‏ ونقلت اللبرة 
إلى الاساس الفردى لدى المؤلف فى نتاجه ثما شدد وقوى إلى حد 
كبير دور التجربة الحباتية والفنية الشخصية فى رؤية العام 
بالسبة للمؤلف . وكذلك فى انتفاله الاساليب والوسائل 
لتجسيده الاستطيقى . وبديبى أن التخل النام عن الالتزام 
وعن الاعتماد عل التقاليد ‏ أية تفاليد كانت متعذر ؛ لان 
الفنان فى حالة خبلق الأشكال الجديدة فى الأنواع الأدبية والسرد 
النصصى بتجه لا محالة نحو تماذج ما قائمة : وعدد نظرنا من 
هذه الزاوية إلى هذه الروايات المشار إليها أعلاه نرى أنها جميعا 
تندرج أسلوبيا تحت أنواع أدبية خارجة عن فن الروابة . فروابة 
( الزينى بركاث ) تدخل فى باب السيرة الإخبارية التاريحية 


العربية فى الفرون الوسطى . ورواية ( نجمة أغسطس ) أشبه 


ما تكون بالتحقيق الصحفى ( الربورئاج ) . وروابات 


( وقائع حارة الزعفران ) و( اللجنة ) و( يحدث فى مصرا 


الآن ) مكتوبة فى شكل ملف سجل أى أضابير كأها تمتوى 
وثائق ( رسمية ) ( فى وافع الحال مختلفة ) وأخبارا من الحرائد . 
أما رواية ( من الشاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ ) فقد 
حررت فى أسلوب بحث علمى مكنوب بجذية زائفة . ويتم 
التوصل إلى تحفيق التأثير الساحر ذى الفاعلية فى هذه الرواياث 
عن طربق وسائل الرسم الكاريكاتورى . والتشويه الخبالى 
المغالى والعبث الجل فى إيراد الوفائع . والأحسداث الجارية 
والموصوفة فيها . والخطل المبالغ فيه لمضامين الوثائق المزعومة ؛ 
أو على العكس عن طرين فوة الفضح الكاشفة عن المكنون 
الحقيفى للاحداث الدافعة والمحركة لدواعى التصرفات 
الصادرة عن شخوص الروايات , 


بدأث أعوام الثمائيئيات بحادث ٠‏ الاغتيال على المنصة » 
الذى أنبى عفد السبعينيات المنصرم ‏ والذى بمكن وصفه من 
وجهة نظر الاتهاهات الغالبة فى الأدب بأنه عقد الانتقاد المر 
والسخرية . ولو أجملنا أقوال وآراء الكتاب المنشورة فى 
بل 


الصحافة المصرية بصدد الوضع الأدى الاجتماعى فى 
الشمانينيات . لتبين أن الرأى السائد هو أن « الوفث الحاضر 
بنظر إلى الكائب بعون العداء ؛ . لقد أخذ الكتاب وبالاخص 
الشبان بجارون بالشكوى من غياب القراه ومن كونهم بحسون 
بالعزلة لا عن المجتمع فحسب وإنما عن بعضهم البعض 
كذلك . وأنهم م يعودوا يفقهون لماذا يكتبرن ولن , وأن الصلة 
الديالكتيكبة ما ببن الفنان ومحيطه ند انفصمث عراها , 
ويردون سبب ذلك وسره إلى : سيادة المفاهيم الاستهلاكية فى 
الثقافة المصرية ؛ منل فترة السبعينيات ؛ بعد نعثر المشروع 
الفومى وغياب دور مؤ ثر طليعى للمثقف 7١٠‏ ٠صضص١!).‏ 


وقد ذهب العديد من الأدباء الذين أجابوا عن أسئلة مجلة 
الثقافة الجديدة » ( عدد نوفمبر 1485 ) بطريقة أو بأخرى 
إلى أن الفن قد ٠‏ تحول إلى ( سلعة ) لابد وأن نتفق دام مع 
منطلبات ( الزبون ) الذى نغير هو الآخر خملال السبعينيات 
ليصبح طفيل الدخل والفكر » . وإن هذا الفن على حد فول 
الناقد وحسن عطية؛ بطرح رؤية فكرية فوامها أن العالم فائم 
على محور واحد هو الفرد يدور حوله ومن أجله (؟ ٠.‏ ص 
١5‏ ) . وبرى أبو العلا السلامونى الخلاف المأسارى للعهد 
الحديث فى ٠‏ افتقاد التوازن بين جموح الذاث الفردية من جاب 
وطموح القضبية الجمعية من جائب آخر ٠»‏ (؟ ٠ض‏ 588). 


وفضلاً عن هذا يرى الشاعر والناقد محمد كشيك . الذى 
يعبر عن مواقف الأدباه الذين ابتدأوا بالنشر فى السبعيئيات ٠‏ 
أن أدب السبعينياث قد بزغ « وسط الحلكة المعتمة ليؤ كد : أنه 
برغم كل هشيم الاحتراق والضباع ؛ فهناك أشياء لم نسنسلم 
وم تفقد نضارتها وقدرتها عل المجاببة بعد . ولى صلابة 
المحاربين الشرفاء تقدم صف من المبدعبن الذين - رغم 
الظروف كلها استمروا فى تقديم كتاباتهم الرائعة يعبرون فيها 
عن مجموعة الرؤى الحديدة والتى لم تتخلف أبدا عن منابعة 
حركة الواقع وجدله وتنافضاته ٠(؟‏ ؛ ص 5-8) . 


وجدير بالتنويه أن الحجم العام للنناج الأدى ينزايد باطراد 
من عام لعام . وعلى مدى السبعيئيات صدرث فى مصبر 
والبلدان العربية الأخرى أكثر من ثلاثمالة رواية لمؤلفين 


سس سس الرواية الصرية 


مصريين (14. ص 88:0 818) . وتبين الإحصاءات 
كذلك النموالمطلق لعدد الكتاب والقراء على جد سواء فى العالم 
العرى ( انظره ) 


ريفسر هذا « الاتحسار ؛ القرائى الذى يتحمس الأدباء 
برده إلى الانخفاض الكبير فى عدد القراه بالنسبة إلى المجموع 
الكل للسكان المتعلمين ؛ كما يرجم بالطبع إلى الملافسة الغلاية 
من جائب الفن الجماهيرى كالسيلم) والإذاعة والتليفزيون 
والكاسينات رالمجلات واسعة الانتشار ٠‏ وطبقاً لملاحظاث 
النقد والنقاد لايطالع الجمهرر القارىء فى مصر غالبا الكئب بل 
الصحافة الدررية , لهذا لا نفع فى مال رؤيشه ؛ عدا 


المؤلفات الروائية المقتبسة فى الأفلام السبلمائية , إلا نلك ' 


المسلسلات المنشورة . وتذكر عناوين هذه المؤلفات ذائها ضمن 
استفناءات القراء فى عداد أحسن كتب العام , 


وبدفع الرعى الاستطينى الأدباء الجادين إلى مقفارمة 
الإسهام المخل فى نكريس الثقافة الجماهيرية التجارية . إلا أن 
هذا الأمر ذائه يضع أعماهم فى عداد ؛ النخبوية » ويسلبها 
ويسلبهم عموم القراء . وى الوقت عينه تحمل المصائب المادبة 
العدبد من الكتاب الموهوبين عل البحث عن مصدر للرزق فى 
تأليف المسلسلات الرائجة والسيناريوهات للسيما التجارية . 
ولقد حالف النوفين العدبدين من كتاب : السبعينيات ٠»‏ فى 
الحصول حتى الوفث الماضر عل الشهرة الثابنة . ولكن هذا 
الصيت الدائع غالبا ما بكرن ععصوراً ضمن دائرة ضيفة نضم 
الكتاب والنقاد أنفسهم ؛ وإن كانت هذه الدائرة ؛ والحق 
يقال , أصبحت بالفياس إلى أعوام الستينيات أوسع بكثير , 
وفضلاً عن المركزين التقلبدبين للحياة الثقافية وهما 
« العاصمتان ؛ الفاهرة والإسكندرية . تزغ مراكز جديدة 
بالدرجة الأولى فى المان الججامعية المنبا والمنصورة وأسيسوط 
وسواها حيث بتركز عدد وفير من أفراد الفئة المثقفة . اجتمع فى 
المؤتمر الأول لكتاب المحافظات المصرية الذى العقد بالمنيا عام 
أكثر من مالتى مندوب , وأكد الوافع أن الحركة الآدبية 
ف المحافظات قد استجمعث قراها وتحولت إلى جزه لا ينجزأ 
من العملية الادبية المصرية العامة ( رغم كافة المصاعب التى 


بتعين تذليلها بالنسبة لأديب الاقاليم والعقبات النى ينبغى عليه 
اجئيازها فى سعيه للشر كتبه ) . 


وفى إطار هذا المقال لا تنوفر لنا إمكانية إجراء نحليل جاد إلى 
حد ما لإبداع عدد كبير من الكتاب المصريين فى موضوع 
الشكل الذى يتجسد فيه موقفهم حبال العالم المعاصر المعبر عله 
فى أقواههم لمنشورة فى الصحافة وال معنا إليها لقا . ٠‏ وهذا 
نقتصر فى تقييمنا للأدب المصرى فى الثمانينيات عل دائرة” 
المؤلفين الدب نتابع تعاقب إبداعهم مدل أمد بعيد , وبوسعنا 
مقارئة مؤلفائهم المكتوبة فى أعوام شنى , 


وبرغم أن الثمانينياث نمثل دون ريب مسنوى جديداً للضج 
النثر الفنى , إلا أنها تفتفد سمة السطوع التجريبى التى ميزث 
الستينيات . حيث التهكم اللا والسخرية , كما أها تفتقد 
ما كانت متلكه الستينيات من جدة رحدائة ونمريب 
استطيقى أمّا التجديد فى الأشكال واطياكل الأدبية فيتم قبوله 
3 هذه الفترة - الثمانيئيات - بوصفه استمراراً ا أنجز من 
قبل , وكها كان الشأن فى السبعيئيات كانت معظم الرواياث 
الصادرة والمنشورة عبارة عن ٠‏ مركبات ؛ جمعت فيها علالم 
وأماراث أنواع أدبية تمتلفة ٠‏ ومنبا مالا ينشمى إل شسوء 
الرواياث الفنى . ومن ذلك ٠‏ ببروت .. بيروث ٠‏ (44ة١ا)‏ 
لصنع الله إبراهيم النى جمعث شأن مؤلفائه السابفة سماث 
السيرة الذائية فى السرد الفصمى والريبررتاج الصحفى 
والدراسة السياسية . وبغية التعمق فى إدراك الأسباب والقوى 
المحركة للازمة اللبئانية يتجه المؤلف إلى أبحاث المعاصرين فى 
باب الدراسات السياسية والوثالق السينمائية والفرنوغرافية 
ومنشورات الصحافة الَو , يتناوها 5 نص الرواية مقنبساً منبا 
وواصفا إياها . الذى يجمل من هذا الكتاب رواية أونيهاً 
بالرواية بالذاث الفسم الخاص بالسيرة الذائية والذى كان 
مدعرا ‏ دون أن يورد بالمرة وفالع حفيقية من سيرة المزلات - 
إلى التعبير- وباسطريفة التى تشير الانفعال الشديد فى نفس 
القارىء ‏ عن مرقفه الشخصى حبال ما بجرى فى لبنان . 
ورواية ( أمام العرش ) ( سنة 1641 ) لنجيب محفوظ أشبه 
ما تكون من حيث تأليفها بالمسرحية منها بالرواية . وقد حدد 
فرظ نفسه هذا النوع الأدي بأنه و حوارية ٠‏ . 
يل 


فاليرها كبر بينشنكو 


وفد مهد له فى أفاصيصه خلال فشرة السبعينيات . وى 
حقيقة الامر يعرب نقاش الأهمة والسراعلة والشخصيات 
السباسية عن فهم الكائب نفسه لتاريخ مصر السياسى المعاصر 
ونظرته الذاتية إلى الأمور , 


وروابة إدوار الخراط ( الزمن الأخر) (سنة 488ة١1)‏ 
مكتوبة أبضاً فى جزئها الأكبر على هيئة محاورات ( مع استخدام 
العبارات : قال وقالت ) بين بطليها المركزيين رامة وميخائيل . 
وهذا الحوار المتواصل بلا نهاية » طيلة العمر , بختتم إما فى 
اليفظة وإمافى الوعى الباطنى لميخائيل . وهو البطل الذى يجسد 
فى نفسه ذائاً أخرى , دعن :6ن ١‏ للمؤلف . ويقرر لنفسه 
بشكل معذب المغزى وجوده ( أو العدامه ) بوصفه مثقفاً مصرياً 
ينظر إلى اغترابه فى هذه الصفة باعتباره ظاهرة عل الاغتراب 
الحيانى العام لكل فرد ٠‏ ومن ناحية الرؤ ية الفلسفية والسياسية 
والاسلوب ركذلك الشخوص , نعد رواية ( الزمن الأخسر) 
عل أبة حال اكتمالاً للنجربة التى بدأها إدوار الخراط فى روابته 
الأولى ( رامة والئنين ) ( سلة 191/4 ) , 


ويستخدم محمد يوسف الفعيد فى روايته الثلائية ( شكاوى 
المصسرى الفصيح ) ( 1485-1941 ) شكل ؛ الروابة فى 
الرواية ؛ . ويلاحظ المؤلف الراوى فى الوقث نفسه ما بجرى فى 
الواقع الراهن كيف نعرض الاسرة التى بلغث بها الحاجة درجة 
3 والياس النام نفسها للبيع فى أحد ميادين القاهرة . 
ويكتب الراوية فى هذا الموضوع مفكرا فى فى الشكل الذى يعرض 
الروابة فيه . إن محمد بوسف القعيد هو أرب الكتتاب 
المصريين إلى تقاليد وروح الروايبة الاجتماعية الملحمية 
للخمسينيات . وإذا دلت تجربته الفنية وبحثه عن الاشكال 
الروائية الجديدة والعلريفة على شىء ؛ فإنها ندل على عدم 
إمكان أى كاتب كان أن يقاوم التبار العارم العام فى الأدب . 


أما ( كتاب التجليات ) ( 1948 1487 ) بقلم جمال 
الغيطان فإنه أشبه ما يكون بامزيج الضخم لشت أشكال السرد 
القصصى من الانواع الادبية المختلفة ‏ ملاحسظات السيرة 
الذائية والذكريات والتأملات والنساؤلات والسرؤزى 
لل 


والمحادثات مع الشخوص النى تنتمى إلى عهود ناريمية شنى - 
الموحدة بشكل توليفى من قبل شخصية المؤلف الرارى . وإذ 
يتنفل المؤلف سائحاً بفكره من زمن تاريخى إلى آخر يحاول فهم 
الفوانين النى تنظم الوعى البشرى ( والجدير بالذكر أن أول 
قصة نصيرة نُشرت لجمال الغيطانى وهى ( أوراق شاب عاش 
منذ ألف عام ) كانت من ذلك النوع نفسه المريج , 
( 6ةااه© ) الذى نضخم فى ١‏ كتاب التجليات » إلى غير 
حد ) . وينشر الغيطانى فكرة الوحدة أى التجسيد والتكرار 
للتجربة الأخلافية والانفعالية ( الشعورية ) الداخخلية للفرد مهما 
كان العصر الذى يعيش فيه , لتشمل أوسع مجال للظواهر 
الأخخلائية والاجتماعية , وهده الفكرة نفسها سبق ها أن 
شخصت ف روابته ( الزينى بركات ) وكانت ‏ كم فى ( كناب 
التجليات  )‏ بمثابة المنظار الذى يتطلع الكائب عبره ومن 
خلاله إلى الوضع الاجتماعى والسياسى المعاصر فى مصر , 


وحمال الغيطان الذى يتناول بالدرس الجاد الآثار الأدبية 
لعربية القروسطية نوع هوم الشكل التليض الأسلوي لرواياته 
منتفياً « تموذجا » له ٠‏ فصرة ينتقى الاخبار الشاريمية وأخرى 
الرسالة اله.وفية أو الرسالة الإخوانية ( رسالة فى الصبابة 
والوجد ) ( سئة 1441 ) أو وصف الارض التارجمى الجحغرائى 
( خطط الغيطانى )( سلة 1481 ) , ويئقن جمال الغيطان ‏ 
وهو الاسنوى المحنك ‏ التوصل إلى جعل روايات تخلف 
انطباعاً بأنها تجمع فى الوقت نفسه ما بين التقليدية والعصرية 
الحادة . ويسبغ التلوين الفررسطى عليها عناصر مميزة ومعهودة 
للشكل والمفرداث والعبارات . أما العصرى فيها فهر ليس 
المحتوى وحده ١‏ بل أيضاً لغة السرد التى تكشف مجرى التفكير 
لدى المؤلف المعاصر لنا . وذلك رغم الأساليب المستخدمة , 


وتتضح الاسلبة أيضاً فى رواية خيرى شلبى ( الشطار) 
(سنة 1448 ) المكتوبة فى محاكاة لسبرة المكارين والمحتالين 
العربية وسرد المغامرات . وهوما ألف خلال القرون الوسعلى 
غالبا فى المدن وعكس الروح والاخسلاق لدى فنات التجار 
والصناع وار باب الحرف وبسطاء الناس من أهل المدن . وكان 
مباغتاً ومهمأ من حيث المبدأ بالسبة لفكرة المؤلف أن دور 
الراوى فى الرواية خص به كلب وهو حبوان محتقر فى الوسط 


ملي ل يي شح ست الرؤاية المصرية 


الإسلامى , مع أن المجتمع الذى تدور فيه أحداث الحكاية لا 
يمكن وصفه بأنه محترم ٠‏ فهو وسط المضاربين وتجار السوق 
السوداء والمتاجرين بالمخدرات الذين يجنون الملايين « من 
افراء ) . 


وتغدو وجهة نظر الكلب صاحب السظرات الفلسفية إلى 
الأمور بالذات فى هذه الروابة مقياساً للإنسانية البشرية فى تفييم 
أبطاها والمجتمع برمته . وهو« عشبرة بنى الأزرق ؛ النى تعيش 
كما يقص الراوى فى مكان ما مجاور لمصر , 


ألف نجيب محفوظ لى الثمائينيات بضع روايات تحاكى من 
حيث أسلوبها مؤلفات الأدب العرى الفروسطى . ويتخل 
أسلوب ومفردات أدب الرحلة فى ( رحلة ابن قطومة ) ( سنة 
148 ) بوصفه تعبيراً ممازياً استعارباً لرحلة علل خارطة العالم 
السياسية الزمنية يقوم يبأ البطل الذى يحمل اسم مشابياً للرحالة 
العربى الشهير , يبرهن فيها عل أن امثل العلبا الاجتماعية 
القائمة فى التطبيل , ومنبا ٠‏ الحرية » و ١‏ العدل ) هى جوهر 
المفاهيم المتعارضة . والأمل الرحيد للإنسان يبفى طريق 
الاستكمال الذاى الأخلافى بمساعدة تركيز الإرادة والعقل 
وكافة القوى الروحية , لأن المديئة الفاضلة لن يبنيها غبر 
الإنسان الكامل . وهذا هو الاستنتاج نفسه الذى يفود نجيب 
محفرظ قارئه إلبه أيضاً فى روابته السابقة ( ليالى ألف ليلة ) 
( سلة 14487 ) ء التى نكشف عن شكل ١‏ السرد القصصى 
الدائرى » والفيم الاخلاقية للحكاية الفروسطية . 


وأخخبرً بنيث إحدى رواياث محفوظ الأخيرة وهى ( حديث 
الصباح والمساء ) ( سئة 14448 ) بوصفها سردا لسبرة جموع 
من الافراد ينتمون لبضعة أجيال من عشيرة واحدة تنتمى إلى 
جد واحد . أى أنها تمائل النوع الأدبى الذى ؟ ان منتشراً فى 
الفرون الوسطى وعرف باسم ‏ كتب التراجم » . وفد وزعث 
المعلومات الموجزة عن سبعة وستين شخصا بترنيب نظام الهجاء 
الالفسائى . وبلا يأنى فى النبابة ذكر الجمد الأعلى للاسرة 
والعشيرة يزيد المصرى . ويعرض تاريخ مصر للقرئين 
الاخيرين باعتبارها أمة ننتمى إلى لبع موحد يسبل دون القطاع 
فى الزمن ٠‏ أو نيار لمصائر الناس المرتبطين بعرى القربى والدم 


والرحم . ومن بالغ الصعوبة ‏ ولكن من الممكن عل أبة 
حال أن يقتنص الغارىء فى ( ححديث الصباح والمساه) 
تشابيا بعيدً مع النوع الادى للملحمة العائلية فى ( الثلائية ) ٠‏ 
وتلعب الأمة المصرية'( القومية ) هنا دور العائلة . 


ومع كل الاصالة والتتوع الطريف فى التراكيب الروائية ؛ 
ولا يمكن أن تعد جديدة مطلفا , وإما نقام عل 
أساس من الدرس المادف من قبل مؤلفى الروايات لخمسرة 
الادب الرطنى والعالمى . وعن طريق ٠‏ إعادة البناه ؛ وتكييف 
الامور الواقعية ومشاكجل الحياة الوطنية المعاصرة لنماذج الأنواع 
الأدبية ولأنماط السرد,القصصى الى انبعت فى وقث ما 
سابقاً اوتم إيجادها من قبل البعض . وهذا فإن الانمكاس 
المباشر للوافع الراهن المكتنف والوصف المباشر لوافعياته 
بتضافران مع الأسلوبية ومع إعادة رسم لوحة الحياة كم| لو كان 
ذلك عبر منظار نص مغاير فنى أو علمى أو وثائقى ١‏ بما بنلاءم 
مع ذلك النص من الممرداث والاسلوب والعبارات . رهذا 
يملق الانطباع بأن الكلمة المستعملة من كلمة : قاموسية ؛ يمعنى 
أنها تان لا من الحياة نفسها » وإغا نصطف مع كلمة أخرى 
مكتوبة , 

وأحيانا يغدو النص الوسطى « الما بين بون »مما كان المؤلف 
نفسه قد كتب سابقاً ٠‏ كما حصل مثلاً فى رواية ( أمام العرش ) 
لنجيب محفوظ . هو الدموذج المحتذى . فإنه حين أحال عل 
« محكمة التاريخ ؛ حكام مصر القديمة كان يعتمد أسلوبيا وى 
مراصفات الشخوص عل نصوص روايانه ١‏ الفرصونية ؛ 
الارلى . أما حين نمس المنافشة الدائرة فى فاعة العرش 
الشخصيات السياسية المصرية للقرن العشرين ودورها التاريجى 
فإنها تدور بلغة الصحافة العصرية . 

ويصف جال الغيطانى فى ( خطط الغيطان ) أقسام هيئة 
التحرير الصحفية من المبنى والممرات ومكاتب المحررين لجريدة 
قاهرية يومية كبرى . مستخدماً مفردات من المقريزى وعل 
مبارك . ويتحول السرد الفصصى تدريجيا إلى المجاز 
الاستعارى لتاريخ مصرفى الخمسينيات ‏ السبعينيات ووصف 
« عجائبها وغرائبها » . ويكتسب ما هو موصرف ف الرواية من 
الشوارع والحوارى والأسوار والميادين والخلاء ‏ فضلا عن 
المقاييس المسافية , كذلك المقابيس الزمنية والسياسية ‏ دلالة 

لل 


فاليريا كبر ببنشنكر 


ترجع إما إلى « العهد الجمهورى الأول ؛ وإما إلى « العهد 
الجمهورى الثانى ٠‏ . والتاريخ فى روابات حمال الغيطان يمال 
الصراع الدائم الذى لا بنقطع بين فوى الخيرو قوى الشرء 
وإن تغلب الشر على الخبرفى مرحلة ما من الزمن لا يُفقد 
الكالب الامل فى التبوض الجديد لقوى الخير عاجلاً كان ام 
أجلاً . 


وى( الزمن الآخر ) لإدوار الخراط نصبح الميثولوجيا والفن 
المصرى القديم بمثابة « المنطقة الوسطى ؛ مابين الواقع الراهن 
ونص الرواية . التى يستمد مما المؤلف مجازه الاستغارى 
للتعبير عن رؤ ينه للعالم المحبط به . ولا تنفصل الأشياء والمناظر 
الطبيعية وهى مرصوفة فى الرواية بحذافيرها بطريقة مباشرة ٠‏ 
فى وعى البطل الرئيسى ميخائيل عن مكنونها المبثولوجى ( شأن 
رواية يوليسيز لحويس ) . وتجمع كل لحظة يعيشها ميخائيل 
فى نفسها الأزلية . وتظهر أمامه حبيبته رامة التى ترمز لمصر تارة 
فى صررة امرأة عصرية حية ؛ وثارة أخرى فى صورة طير وهرة 
ولبؤة وتمثال من المرمر أو المعروضة المتحفية . ومشكلة الإنسان 
الاساسية عند الخراط . كما نفهم روايته ؛ هى سعى الإنسان 
الفرد إلى الحرية واغترابه الأبدى . 


وكون معظم الروايات الأئفة الذكر متنوعة وغير مسرحدة 
داشلياً . من حيث الاسلوب وصبغ السرد الفصصى والترتيب 
الزمنى للاحداث , كثيرأ ما يمعل عنصر و الأنا؛ للمؤلف 
الراوى حورا للتأليف ومركزاً جاذباً لجميع عناصر البنية 
الروائية . وتنجل الاهمية المترايدة لفردية الفنان الإبداعية لا فى 
انتقاله للنماذج الروائية فحسب ؛ وإلما أيضاً فى معاناته الذائية 
للتاريخ والواقع الراهن , والتأملاث فى الماضى وما يمرى هذا 
البوم ٠‏ والآراء الفلسفية الشاريخية والتقييسات الاأخلاقية 
والسياسية تشغل حيزأ كبيرأ فى فى الروابات ؛ الأمر الذى يساعد 
فى زيادة أحجامها ومقاديرها وإضفاء النزعة الشاعرية الذائية 
عل أشكال السرد القصصى . وقد بلغ نص . ١‏ الرواية 
الجديدة » فى أعوام السئينبات التى كشفث عن الدراما النفسية 
لبطل واحد أفل من مالة صفحة , 


رن الثمانينيات تظهر يحدداً الروايات الملاحم والروابات 
الثلاثية , ولكنبا تختلف عن الرواية الملحمية للخمسينيات بأن 
لكل 


مؤلفيها لا يخلقون من عديد المثات من الصفحات انطباعاً عن ١‏ 
اللوحة العامة للأحداث الثاريمية والمصائر البشرية بتقليبها 
بشكل ثابت أمام عينى القارىء . وإنما بجاولون التغلغل فى فهم 
مغزى ما جرى وبجرى بمررين إياه عبر منظور الوعى والذاكرة ؛ 
ومفارنين مع كل من نجربتهم اطحيائية الفردبة وخخيرة حياة 
البشرية بأسرها من زوايا نظر مختلفة وانطلافاً من موافف شتى . 


ونطرح ومن جديد فى روايات الثمانينيات الجملة نفسها من 


مشاكل تاربخ مصر الاجتماعى السباسى فى العقود الشلاثة 
الأخيرة من السنين : ومن أهمية ثورة بوليو 1481 ؛ وأسباب 


وعوافب النراع العسرى الإسرائيل ؛ والنتائج الاقتصادية 
والاخلافية لسياسة الانفتاح ٠‏ ونعمق التلافضات الاجتماعية 
ومصائر الثقافة القومية ( الرطنية ) هلم جرا , 


والواقع البومى السياسى هو السمة التقليدية للادب 
المصرى الحديث الذى جرى تكوينه فى ظروف نبوض الحركة 
الوطنية . والتشبع الحالى للآدب بالسياسة طبيعى على ضوء 
الوضع العام في العالم العبربي الذى بز أركانه عل المدوام 
النزاعاث السياسية . والاتجاه القومى باعتباره حملة القيم النى 
تشمل جميع ٠‏ جوانب الحياة الاجتماعية يلعب دورا كبيرأ فى أراء 
الأدباء مؤ ثرا بالتأكيد بدرجة أكبر أو افل عل نقبلهم للاحداث 
الجارية ووجهات نظرهم إلى الافق التاريجى . ومن السماتث 
الملازمة لمؤلفى رواياث الثمانينيات ؛ مهما كان موففهم حيال ما 
يمرى ل المجتمع المصرى . الشعور الحاد بانتمائهم إلبه 
وصلتهم الوثقى به وتأثيره « الامنصاصى ؛ العاصف . رقد 
استبدل بعفوية رد الفعل الانفعالى عل نشره العام الأحبط 
( النى بلغت عند جيل الستيئيات درجة رفضه الثام ‏ وهو ما 
فسَر به دالمأ انهيار القيم الايديولوجية السابقة ‏ لسدى أولئك 
الستيليين أنفسهم الذين بلضوا مرحلة النضح الإبداعى ) 
الموقف الأكثر ثوازناً والسرغبة فى التمعن وإدراك الحاضر , 
ويتضافر التحليسل السباسى ونحسس مراضع الالم فى الحياة 
الاجتماعية فى أدب الثمانيئيات مع الاتعكاس السوطبى الحاد 
والتحلبل الذاى والتطلع إلى أعماق « الانا ؛ الذائية . ومع 
البحث عن الذاثت باعتبارها كلاً لا ينجزأ صبغ اريخياً وكونته 
ظروف الوجود الوطنى للشخصية الفردية . ومع ذلك . ففى 


صصص ٠ب‏ سس سحب الرواية الصرية 


ظروف حالة التأزم غير المذللة للوعى الذان الوطنى والتعدد فى 
الأراء وثناقضاث الدرافع الفكرية الجمالية للإبداع الفنى ٠‏ 
تبفى الركائز الاساسية فى الإبداع خبرة الفنان الحبائية 
الشخصبة وه ثقائته؛الأدبية ومستوى شيرع «الاختيار» 
الفردى فى الادب العري والعالى هافيا وحاضرا . 


رهذء الاسلبة النى حظيت بالانتشار الواسع إلى حد كبير 
والشاهد على حساسية 786715108 الوعى وتفاعله . صالحة 
ويصح امخاذها فى الوفث عبنه وسيلة للتقئين الذانى ؛ وهى تعبد 
الدرب نحو امتلاك الاسلوب المتكامل . والاسلرب الواقعى 
المرحد ى الثثر المصرى عل امتداد النضف الأول بكامله من 
القرن العشرين ‏ وبعد صبرورثه فى التمسينبات الغالب 
المسبطر ‏ غدا بعدئد عرضة للهدم على يد النزعة التجريبية من 
الموجة الجديدة التى رسخت جمالية التنوع فى الطرائق الكتابية 
الفردية , ويعد العمل عل تنمية الاسلوب الخاص والحرص 
عل وجدئه ؛ من أكثر السمات الإبداعية الآن احتراما . 
وتنحصر. خاصية الحالة الأدبية فى كون الاسلوب الجديد 
والأشكال الجديدة تنش لا تبجةٌ ولا صيافةٌ طبيعية للشظرة 
الجديدة المتكونة نحو العالم : رإنما طريقةٌ ووسيلة مساعدة على 
تكوين مثل هذه النظرة . 


ونتكرن « جدة » النتاج من عناصر عديدة . وهى تنوقف 
عل مدى الابتداع الذى استطاع به المؤلف أن يعيد صياغة 
٠‏ النموذج للتوع الأدى الذى اتمذه نموذجأا له ووضع نصب عينيه 
مهمة بلرغه » وإلى أى حد من الأصالة ينسجم ذلك الموديل مع 
المادة الحبائية وماهية الطرائق والإمكانات التى تمسده مجازيا 
واستعارياً . وهذا كله ينطبق بالقدر نفسه أيضاً على مؤلفى 
الروايات المتجهين نحو الخبرة الاستطيقية للأدب العاللى فى 
القرن العشرين ٠‏ وعل من يبحث عن دعامة يرتكز عليها ى 
التقاليد العربية الفررسطية ٠‏ نظرا لأن التقليديين العدد كذلك 
يأخعدون بعين الاعتبار على نطاق واسع جمبع الظواهر الجديدة فى 
الادب العالمى . 


ونعكس نزعة التقليد الجدبدة الأدبية المعاصرة التى بمثلها فى 
مصر فثانو الكلمة الكبار » مثل نجيب محفوظ وجمال الغيطان 


وغيرهما . أحد التناقضات الاساسية في الآدب العالمى . وهر 
التنافض ما بين العام والخاص . يشوف الأدب الرطني 
المصرى . من جهة » إلى طرح المشاكل الكلية النى نحدد 
المحتوى الروحى لعصرنا , لكنه يود من جهة أخرى الحفاظ 
على الاصالة خاشياً الانصهار والذوبان فى التيار الأب العالمى 
العام . ويمثل التوجه الواعى المقفصود إلى التقاليد خلال المرحلة 
الراهنة ظاهرة ذات مدلول عقائدى ؛ ومحاولة للإعراب ‏ عن 
طريق استخدام الأشكال والاساليب للأنواع الأدبية فى آثار 
القرون الوسطى ‏ عن وجهة النظر : العربية » أو« المصرية ؛ 
إلى الأمور . ومعارضة القيم الأخلاقية والروحية القومية 
للتقاليد الثقافية الغربية التى ظلت حنى وقتث قريب العهد 
تضغط عل الوعى الفنى العرى . كان الأدب العرى فى القرن 
التتاسع عشر والنصف الأول من الفرن العشرين فد سعى 
باطراد إلى استيعاب خبرة الأدب الغربى التاريضى وعكس 
واقعه الراهن القومى من زاوية النظر « الكامنة » فى أشكال 
الانواع الآدبية التى أنجزها الآدب الغربن الأوروب .ما الآن 
فيجرى ما يمكن أن نعده محاولة < التواصل ؛ واستعادة الثراث 
الذى تم تجاهله إلى حد ما فى سير الاقتباس النشيط من الثقافة 
الغربية والتأثر بها . 


لكن جوهر الأمر ينحصر فى أن التفكبر القومى وتقبل الواقع 
الراهن متقلبان تاريمياً . وفى الادب الأصول للقرون الرسعلى 
نم التعبير عن الإحساس بالعالم العقائدى وعن وجهة النظر 
المعيلة إلى العالم بكامل منظومة عناصر النتاج الذى أخد محله فى 
سلم الانواع الأدبية وأدى الوظيفة المدوطة به . أما مؤلف 
الروابة المصرية فإنه ينتقى وجمع من آثار الفرون الوسطى 
تلك العناصر الثى نتجاوب ١‏ ونولد الانطباع السرم الأدى 
المعهرد . مع فكرة الفنان الفردية ٠‏ وتعبر عن رؤ ينه للعالم ؛ أى 
أن المرجع الأعل هو عل أبة حال فردية المؤلف . وهذا هر 
الذى يشكل فى رأينا . العلامة المميزة أكثر من سواها لثلك 
و الحساسية المديدة » التى تكونت فى الادب المصرى بل 
الآدب العرى بأسره فى غضون بضعة العقرد الأخيرة من 
السئين , وإن بزغث الاجنة الأولى هذه النزعة منذ مطلع القرن 
العشرين , مع تحر الادب من بقايا الأصولية القروسطية . 
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فاليريا ثبر بيتشدخر 


ويفضل اندماج الأدب العربى فى العملية الادبية العالمية 
وانفتاحه على كل الظواهر الفنية من الماضى والحاضر والتزايد 
غير المحدود للمصادر والنماذج يجرى إثراء واستكمال الوسائل 
التعبيرية ولغة الادب . أما الحدة فإنها تتجل . خلال المرحلة 
الراهنة . لا فى طرح الادب أفكاراً اجتمساعية جديدة على 


المراجع ؛ 


. 1484 , د حلمى يدير . الرواية الجديدة فى مصر ب القاهرة‎ ١ 
. 19485 الثقافة الجديدة  تومير‎  ؟‎ 


مستوى المواضيع والمضامين فقط ؛ وإنما تتجل بالدرجة الأولى 
فى مخالفة المألوف . بعقد التناسب ما بين المضامين الممروفة 
والصياغة التأليفية الاسلوبية والتعبير اللفظى ٠‏ ويبدو أن غرابة 
المحنباث والتعرجات التى تعرض فيها الادة الحيائية فشل 
أسلوباً وطريقة لدراستها الفنية , 


صبرى حائظ : الموجة الحديدة فى الرواية العربية ‏ الطليعة . عدده , 191 . 

14 صرى حافظ : ببليوجراليا الرواية المصرية ( 191١‏ 1489 )- فصرل , عدد؟ , 1487 , 
ة ‏ صرى حافظ ١‏ حمالياث الحساسية رالتفير الثقاق ‏ فصرل , عاءد 4 .1885 , 

, 18485 . القاهر؛‎  » ممتارات القصة القصيرة فى السبعينيات‎ ٠ إدوار الخراط : المقدمة فى‎ - ١ 


4 غالى شكرى : ثقالتنا بين د نعم و دلا بيررث ١‏ 19191 , 


م - غال شكرى : شكارى الأديب الفصبح ‏ أدب ونقد . عدد مارس ‏ أبريل . ل 


الثورة والقهر 


فى رواية جيل الستينيات 


عبد الرحمن أبو عوف 


(مصر) 


قد يبدو أن بعضاً من الأعمال التي أبدعها كتاب 
الستيئيات ومن أعقبهم من أجيال جديدة؛ فى فن الرواية 
الجديدة؛ في السئوات الأخميرة؛ قد الشزم البحث عن 
أسلوت جديد للرواية؛ وأن نوعاً من الاشقال الفكرى 
والجمالى والشكلى ينهيأ مع اتصاله المستمر بالانتقالات 
السابقة. ومن البداية؛ يمكن تلمس انطباع عام يسم هذه 
امحاولات الروائية المتتابعة التى تشكل؛ فى النهاية؛ ظاهرة 
أدبية . فرواية السئينيات تقبدى دواراً يشير القلق والتوثر 
الذى هو فى جوهره تعبير عن قلق وتوتر الواقع المصرى 
والعربى منذ قيام ثورة 1981 فى صعودها وانهياراتهاء 
وانتصارائها وهزائمها؛ وذلك بكل ما مثلئه هذه الثورة 
من هموم وأخخلاقيات وأساطير وإحباطات وأحلام؛ وبكل 
تمزقات وتناقضات مرحلة التحول الحضارى التى تعيشها 
الشخصية المصرية العربية وهى نواجه الخطر التاريخى فى 
الداخل والخارج. إن المنحى الروائى يتحول هنا أكشر 
فأكثر إلى شىء يصعب مخديده في صياغة نقدية يقينية 
مدرسية؛ فما أكثر الاجاهات والرؤى المتقابلة والمتصارعة 
التى تنفى كل منها صلاحية الأخخرى. لم يعد معظم 


الذين أسهموا فى إبداع هذه الرواية الجديدة يستجيب 
إلى سرد حكاية؛ وخلق شخصيات:؛ ووصف أخلاق 
وأوساط اجتماعية! فالواقع فى هله الروابة» يقدم بوصفه 
حضررا كلباً؛ يمكن تلمسه كاملا فى أية ناحية من 
نواحيه؛ غير أنه ليس دائماً واقعا مألوفا آليأ فى تتابعه 
المكانى والزمانى؛ بحيث يثير اطمئنانا كاذبا لدى القارىء 
بل هو واقع غامض يبعث على الحيرة والتساؤل» تتجرد 
فيه الأشياء والكائنات والأحداث من العلاقات المألوفة» 
دون أن تتخذ مع ذلك مظهرا شبحياً . إن نظرة إلى 
الإنسان والعالم محددة ومجزأة, قد أخلت مكانها لنظرة 
تدرك العالم فى كليته ومن ثم فهى نظرة معادية 
للرومانسية والواقعية؛ لاعتمادها على الوعى الكامل 
والصراحة الشاملة. وهى نظرة تعطى نوعا من الامتياز لما 
لابليق البوح به: مهما كان قاتماً وخخسيساء باعتباره 
الأكثر دلالة والأعمق إيحاء. ويسدو أن وقوف الخلق 
الإبداعى وجها لوجه أمام وجدان مهسمل وعاجزه 
واصطدامه بواقع تاريخى صامت ومرهق؛ يبدو أن كل 
هذا قد حتم التجريب؛ كذلك التخلص من نسق الرواية 
154 


عبد الرجممن ابو عواليه 


الواقعية النقدية المستوفاة الشروط , والتخلص من الرراية 
لنفسية والرواية التعبيرية؛ ومن ثم بدأت المغامرة فى رحلة 
البحث والاستقصاء عن أبنية تعبيرية نلائم توترات الواقع 
المصرى وزخمه ٠‏ وسط اللوحة العريضة للواقع الإنسانى. 
لقد أصبحت البساطة: هناء قاعدة للكتابة الروائية» 
فكأنها محضر ضبطء واتجهث المحاولة التعبيرية نحو 
أسلوت التكوين والتجسيد والتشكيل للتجربة ا مسرودة» 
احيث بمكن الإفادة, ولأقصى مدى: من منجرات فنوت 
أخرى؛ مثل التركيز والإيحاء فى القصيدة الشعرية؛ 
واستعادة تعبيرات موسيقية تتعمد تكرار ألفاظ لتكئف 
أبعاد المعنى امختبىء؛ والتقطيع فى السرد؛ والاستغناء عن 
تتابع جزئيات الحدث زمانيا ومكانياً بطريقة آلية؛ فالروائى 
لايقدم كل النفسيرات المطلوبة؛ ولهذا وفع يشبه 
الانطباع الذى تعطيه بعض الصور المفاجئة فى السيدماء 
مثلما يحدث عندما نتأخر فى فهم علاقات القربى أو 
المصلحة بن مختلف الشخصيات الثى تمر على الشاشة. 
يشير ذلك كله إلى أن التخيل قد أصبح عرضاً نموذجياً 
للوعى ؛ لامشهداً يتفرج عليه . لقد حل وصاف موقف 
الإنسان فى وضعه الإنسانى» أى وصف علاقته بالكون 
والوجود والتاريخ والغيره محل الولوج فى أعماق ضميره. 
إن كل هذه التحديدات الأولية تقنعنا باقشسراب 
روايتنا الجديدة ١‏ من أى شكل أدبى أخر؛ من 
مفهومات الأدب الحديث؛ فهى تستمد وتتمثل ألوانها 
وأجواءها وبنيعها من الجو المضرى؛ وكلنا يعلم أنها 
ألوان قاتمة؛ ربما للشعور الإنسانى الحاد بالفلق والتمزف 
والتمرد؛ فى عصر يتحول تخحولات تثير الفزع والدهشة؛ 
عصر تتناقض فيه الإمكانات العلمية والتكنولوجية الهائلة 
التى تهدف للسيطرة على الطبيعة» مع بقايا علافات 
اجتماعية متخلفة؛ تدافع عنها أخر معاقل الاحتكارية 
والنظم الرأسمالية والقبلية. لقد أحدث هذا تغييرات غير 
محدودة فى الحساسية الفنية والأدبية لدى القارىوء 
والكانئب» يصوغها بتحديد فلسفى جمالى الناقد ا. م8 
ألبيربس١‏ فى كتابه (تاريخ الرواية الحديثة) قائلاً : 
ل 


«إن ما يمينز الكتاب الجدده هر رفضهم 
التنقيب فى واقع سبق تعريفه وتحديده (حياة 
الأسر الداخلية» تقاليد هذه الطبقة أو تلك» أو 
تقاليد هذا الإقليم أو ذاك؛ الحالة المعنوية 
لامرأة نعسة فى زواجها.. إلخ) ليمثلوا تخت 
00 تخبل روائى أو مسرحى ملتبس؛ وبكل 

فء مشكلة؛ لم توصل البشرية بعد إلى 
3 على حدودهاء النقمة؛ الشجاعة, 
وضع الإنسان فى العالم وأمام الأبدية؛ القيمة 
الحقيقية للشرف والاستقامة؛ . 


البعد الاجتماعى جيل كتاب الستينيات : 


ولكن برغم اعترافنا بتغيرات الحساسية الأدبية؛ 
وبالجهد التجريبى الخلاق والمبرر للبحث عن أطر وأبنية 
تعبيربة أكثر صلاحية وصدفاً وأقدر على إعطاء إدراك 
شامل للواقع من خلال اللجوء إلى المحسوس والمصورة 
والرمز والمتخيل؛ استهدافا للتعبير عن تتابع الموافف 
الجديدة فى حياتنا المرتبطة بالعصرء برغم ذلك كله 
ينبغى علينا أن نناقش البعد الاجتماعى لكتّاب جيل 
الستينيات الذى أحدث التجديد فى الرواية . 


لقد وعى هذا الجيل؛ فى طفولته أو صباهء انهيار 
النظام الملكى وإفلاس الليبرالية الحزبية المهترئة » واستقبل 
بترحيب ثورة 181» ومزقته الحيرة فى أزمة الديمقراطية 
الشهيرة ة فى أحداث مارس 4 وظل رغم انبهاره 
بالمنجزات التقدمية التى تمت بقرارات فوقية لعبد الداصر» 
مثل تأميم شركة قناة السويس» والتصدى لعدوان ١985‏ 
وتفيق الاستقلال السياسى والاقتصادى» وقوانين التأميم 
الشهيرة عام 0 التى شكلت قطاعاً عاماً يقود 
الافتصاد الوطنى والتصنيع » كل هذه الإجراوات الى 


أحدثها عبد الناصر لتعديل بنية المجتمع الطبقى؛ ظل 


جيل الستينيات؛ للأسفء ينظر إليها باعتبارها مهددة 
بالضياع اينات عديدة ؛ منها بروز دور المؤسسة 


ااا سس سس تراجهلها القورة والقهر 


العسكرية؛ والدولة البوليسية: وعدم وجود كوادر 
اشتراكية. فمن يقرأ إبداع جيل السدينيات الموزع فى 
انملات المصرية والعربية سيلاحظ أنهم ننبأوا ببكسة 5 
يونير 14517 . 


لقد عاش جيل السئينيات فى ظل المهام الوطنبة 
والاجتماعية التى قادئها ثورة ؟ ١986‏ بوصفها ثورة 
مكملة لثورة الطبقة المنوسطة فى .١415‏ ولقد تمثلت 
فمة صعردها فى تأميم شركة قناة السويس؛ وحرب 
5 التى أعقبها استقلال مصير السياسى 
والاقتصادى» ثم مشكلات الوحدة العربية وأبرزها الوحدة 
مع سورياء ثم فشل هذه التجربة القومية لأسباب ما زالت 
تناقش حتى الآنء ثم قوانين التأميم 1551 ؛ وقيادة 
القطاع العام للاقتصاد القومى والتصنيع :والسد العالى» 
فى الوقت نفسه الذى كان فيه اليسار الماركسى ملقى 
فى معتقلات الواحات. 

غير أن هذه الإجراءات قد شكلت مناخخاً أدى إلى 
ازدهار ثقافى؛ بل إن الدولة؛ من خلال وزارة الشقسافة 
وأجهزتهاء تعاملث مع الثقافة باعتبارها خدمة, وصدرت 
الكتب والمجلات التى شكلت كما وفيرأ من الكئابات 
شاركت فيها كل الأجيال. ولكن جيل الستينيات ظل 
أكثر قربا وقدرة على رصد هذه التغيرات والتحولات 
السياسية والاقتصادية التى أحدثها عبد الناصر بوصاية 
بونابارنية وإجراءات فوقية. أما هيكل البنية السياسية 
الشعبية ‏ الاتحاد الاشتراكى ‏ فكان ثوب فضفاضاء 
تسللت إليه كل الطبقات والفئات المعادية للاشتراكية 
ولأهداف الثورة. 

كان جيلنا يعيش فى غربة وصدام مع السلطة 
برغم تقدميتها الفوقية مما خلق أزمة ثقة بين المنقفين 
وأجهزة الأمن والبيروقراطية وفجر مشاكل عديدة؛ 
واصطداماً بالحرس القديم من جيل الأربعينيات فى 
السياسة؛ وهو الجيل الذى وصل إلى الحكم وتركز حول 
عبد الناصر. 


ولقد شهدت الرواية على هذه المرحلة؛ وكاذ 
الروائى مؤرخاً خاصاً للحياة السياسية والاجتماعية 


والأخلاقية عند صعود الثورة؛ وهو يستكمل دوره» الآن 
أبضاًء فى نقد وْسيد ومناقشة السقوط وانتصار الورة 
المضادة التى قادها السادات ضد المشروع الرطنى 
التحررى للنهضة الذى صاغه عبد الناصر. إن الانفتاح 
الافتتصادى؛ والصلح مع إسرائيل؛ والشبعية لأمريكا 
والغرب؛ كل هذه الانهيارات شكلت المادة الخاصة 
لعديد من الروايات الثى كتبها جيل الستينيات والأجيال 
التى أعقبته. ولسوف نختار عدة نماذج دالة ننبث بها 


صحة راينا. 


عن صنع الله إبراهيم 

قدم صنع الله إبراهيم فى روايئه (تلك الرائحة) 
معالم الطريق الجديد الذى تميزت به مرحلة الرواية 
الجديدة فى مصر. لقد حطم السرد الرثيب» والحبكة 
المسقئة الفائمة على رسم الأنماط الروائية؛ ورفض 
الاستغراق فى التحليل» من خلال الوصف والحوار: 
وجعل روايته فطمة صارحة من الصراحة الداكنة التى 
تبلغ حد التطرف فى نناولها كل ندوب وتآكلات الواقع 
التقنى والحياتى الذى يحاصر معتقلا سياسياً؛ خارجاً من 
السجن إلى المجتسمع الذى نرتفع فيه أصوات زاعقة 
بشعارات العدالة والاشتراكية والتحرر والوحدة ٠‏ 

إنها منولوج طويل حزين يقدم؛ فى حضور متوثر 
كثيب متدن» اخثيارات معاشة للأنا المحبطة بعد التمرد 
والشورة؛ حيّث تبدأ الرواية فى استعادة عناصر اللوحة 
الاجتماعية بكل تناقضاتها وزيفها : الخروج من السجن» 
والبحث عن مسأوى وعمل وبداية جديدة والحللم 
بالاستمرار. ماذا حدث للرفاق؟ من استسلم بعد نصف 
المسيرة | من ابثلعئه لعبة التوازك السياسى والاحتواء. كل 
ذلك يشكل في النهاية أزمة جيل الستينيات الذى عاش 
مرارة الاغتراب؛ وعاش واقعاً يدُعى كل من يتحدث 
باسمه أنه واقع المستقبل والأمل. 


أما النهج الروائى الذي التهجه (صلع الله 
إبراهيم » فى روايئه الأخيرة (ذات)؛ فيؤكد أن الرراية 
لفل 


لدي أصبحت شهادة ووثيقة ودليل عمل» وقانون إنقاذ. 
إنها تقدم وبتمسد وتصور <.ضور وتدنى وتاكل واقعنا 
وحياتنا السياسية والاقتصادية والاجتماعبة والأخلاقية 
الى حخاصرتها مخططات وسباسات ثدميرية؛: خارجية 
وداخلية؛ أدت إلى مأساة ما زالت أحدالها تتتابع حتى 
اليوم. 

إن الروائى يصبح هنا كاتب منئسور مسياسى» 
ومؤرّخاً ومحرضاً وهو يوئق ويجمع أخبار الصحف 
والمججلات والنشرات الدالة على هذا السقوط والمفسرة له 
فتصبح الرواية بمثابة التاريخ السرى الأخلاقى للعصر. 


لفد أدرك بع الله إبراهيم جسيداً أن هذه 
الموضوعية هى اله لتى ترسم الخط الفساصل بين الأدب 
العظيم والأدب العسادى؛ قليل الأهمبينة: لقند أصبح 
الصحفى فى الرواية مفكراًء واتخذ الحادث اليومى فيمة 
النموذج؛ وكانت الواقعية فى نهاية المطاف واقعية 
الأحداث امحلية وفد ضخمها ضمبر أخلافى. 


وصحيح أن اله لنهج الوثائقى نهج مصروف قد 
استخدم من قبل بطرق تختلف عن استخدامات صنع 
الله إبراهيم, فقد عرفناه فى ثلاثية (الولابات المتحدة 
الأمريكية) لدوس باسوس» والمسرح الوثالقى عند «ببثر 
فايس". وحتى فى مصر نوجد محاولة روائية لصلاجح 
عيسى هى (شهادات ووثائق من تاريخ زماننا)؛ وكذلك 
مسرحبة (النار والزينون) لالفريد فرج . ولكن الوثائقية 
فى رواية (ذات)؛ جدران وسياج ومناخ: فهى قصة أسرة 
جديدة تنكول من زوجين هما اذات» واعبد المجيد» 
اللذين ينشمياك إلى الطبقة المتوسطة الصغيرة فى مدينة 
القاهرة؛ حيث نشكل وتحكم حياتها ومصيرها 
وسلوكائها ونطلعاتها وأخلاقيانها هذه الوقائع والأخبار 

عن السياسات وامخططات التى نقرأ عنها فى عناوين 
وموضوعان الصسحف ووسائل الإعلام وسلوكات 
الشخصيات العامة المؤثرة والشكلة للحياة. 


يفن 


وفى نواز وانساق بين وقائع حياة هذه الأسرة 

وملوكاتهاء ٠‏ حتى فى غرفة النوم؛ يقسدم الكائب » 
وباخحتيار, رواع وذكى كمام. ن الأخسبار والوفائع 

والأحداث العامة: يفسر ما يحدث لهذه الأسرة» ويتحكم 
فى مصيرهاء ويكشف بعمق ونفاذ بصيرة عن محنة 
الانهيار والسفوط التى احدثتها سياسات السادات 
الخارجية والداخاية؛ واستمرارها حتى الآن فى أشكال 
تتقدع بحرية الرأى والدبمقراطية الفشرية » وهى سياسات 
أدت إلى ظهور وحوش الانفتاح الاقتصادى وحيتانه؛ 
وشركات توظيف الأموال؛ وظواهر استيراد الطعام والدواء 
غبر الصالحين للاستخدام؛ ورشوة كبار المسؤولين 
وانحرافهم ؛ ومخولهم من مراكزهم السيادية والسياسية إلى 
عصابات مافيا فى البنوك والشركات الأمريكية والبنوك 
الإسلامية؛ فضلاً عن اخحتراق أمريكا وإسرائيل لبنية 
امجمتمع وسياسانه وتسلطهما على أسراره. إنها مأساة 
وملهاة؛ لعل أروع تعبير عنها هو ما نشرته الصحف على 
لحان - ن الوزراء ضد ماكشفته صحف المعارضة من 
فساد وانحراف حبن قال : نحن حكومة ولسنا عصابة». 
إن كل أزمة اجشماعية؛ وكل مرحلة من مراحل الحراك 
الطبقى؛ لابد أن تؤكد الطابع العرضى للمصير الفردى؛ 
فكلما أصبحت أشكال الحياة أكثر عرضية؛ تعذر وضعها 
فى أشكال شعرية؛ وهذا ما أدركه جيداً صنع الله 
إبراهيو؛ وعبر عنه يترد تعر احة الصارخة والأسلوب 
المباشر استهدافاً لتعرية وكشف أليات هذه التحولات فى 

جسد المجتمع , وتفككه ومقلله » وعبليته ولا إنسانيته. إننا 
نشهد هناء للمرة الأولى فى الرواية المصرية؛ التحثل 
الذائى المأساوى للمثل العليا البرجوازية؛ بسبب فساد 
الأسى الاقتتصادبة التى تقوم عليها وطبيعة القوى 
الرأسمالية العلفيلية. لذلك فكل شخصية من شخصيات 
الرواية ترتبط بالمشاكل المادية المطروحة لديها داء 
ارتباطا لاينفصم بالعواطف والانفعالات الذائية وما ينشأ 
عنها من آثار ونتائج . وعلى الرغم من أن ككسلا من 
«ذات» واعبد المجيده هما نقطة الالطلاق الوحيدة فى 
هذه الرواية» فإن نهج البناء الأدبى يتضمن إدراكاً عميقاً 


للتفاعلات والتشابكات الاجتماعية . إنه 5 يتضصمن 
تفييما لاجاهات التطور الاجتماعى أكثر صوابا من تلك 
التقيبمات التى قدمها المنهج الذى اصطنعه الواقعيون 
المتأخرون» وادعرا علميته . 


شهادة بهاء طاهر عن الثورة فى (قالت ضحى) 


فى رواية( قسالت ضحى)؛ يضعنا الراوية فى إطار 
«الزمنية التاريخية للحدث الرئيسى؛؛ والراوية هو الموظف 
المدقف الذى يعمل فى إحدى الإدارات الهامشية فى 
وزارة غير محددة لناء غير أننا نعرف فقط موقعها 
الجغرافى الذى يقع أمام بورصة الأوراق اخالية. وتبداً 
الرواية؛ صباح يوم صيفى فى أرائل الستينيات؛ فى ايوم 
الدالى لقرارات التأميم. وفى حوار ذى دلالة بينه وبين 
زميلته «ضحى؛! نعرف أنها تندمى إلى أسرة من الأسر 
النى شملتها هذه القرارات. ثم يظهر «سيد؛ الذى يعمل 
«مناديأ؛ للسيارات ثم كسدت بضاعته بعد إغلاق 
البورصة, 


إن ضحى رغم تأميم الأرض: وبطالة زوجها 
الأرستقراطى » نتقبل برحابة صدر ووعى متجاوز ما حدث 
لها «فأمثالهم فى أوروبا المتقدمة ذبحوا أمثالنا أيام الثورة 
الفرنسية والروسية. ويجيبها «الراوية؛ محدداً موقفه 
الباهت من الثورة الذى يخفى أعمافا ستتكشف فيما 
بعد: الايهم أن أكون معها أو ضدهاء أنا مجرد موظف 
لايفهم كثيراً فى السياسة ولا أريد أن أفهم؛. ويردد فى 
الوفت نفسه؛ بيئه وبين نفسه: «لم أقل لها إن السياسة 
كانت ذات يوم مأكلى ومشربى: كنت أنا نفسى قد 
نسيت ذلك؟ » فتجيبه «ضحى"» بتحديد أعمق يكشف 
عن أبعاد شخصيتها: «لابضيّع الدنيا الذين مع أو الذين 
ضد ولكن يضيّعها المتنفرجون؛. فما جوهر كلمة 
«السياسة؛ ؟ «السياسة كانت ذاث يوم مأكلى ومشربى 
كنت أنا نفسى ققد نسيت ذلك». على إيقاع هذه 
الترديدات النفسية الباطنية للراوية: سنقوم برصد وتقييم 


تراجيديا الثورة والقهر 


الراوبة فى علافته بالأحداث الرئيسية والتفصيلية السابقة 
للثورة قبل التأميمات فى الستينيات وبعدها. 

الخيط الذى نلتقطه أن سيد منادى السيارات» 
طَلْب من «الراوية؛ أن يبحث له عن وظيفة فى الوزارة: 
فلم يجد إلا صديقه الناجح وظيفياً «وحائم؛. ومن خلال 
التداعى نعلم أن «حاتم؛ وهالراوية؛ زميلان قديمان كانا 
يعملان بالسياسة يومأء لانعرف فى أى اناه ولن نعرف 
حتى نهاية الرواية» اللهم إلا من استنطاق مصداق الرؤية 
للتحولات السياسية للثورة «لقد اشتركنا معأ فى مظاهرة 
«ميدان الإسماعيلية»؛ الذى صار ميدان 0التحريرة فيما 
بعد. ضد معسكر الإِجَليِر ‏ لعله يقصد مظاهرات 
5 ع ء وهذا أمر له دلالة فى محديد الفئرة الزمنية 
التاريخية لاندلا ع ونصاعد الثورة الوطنية الديمقراطية التى 
شاركت فيها كل الالججاهات المعبرة عن جدل العملية 
الاجتماعية» وصراع الطبقات وتوحدها ضد الإمجلير 
والقصر. وكان أبرز هذه الاجاهات تعبيراً عن المتطلبات 
السياسية والاقتصادية برنامج «الجنة الطللبة والعمال١»‏ 
وهى اللجنة التى قادت انتفاضات ١44/8245‏ وأسقطت 
معاهدة «صدقى - بيفن0. 

وعلى ضوء القياس التاريخى والسياسى؛ سنجد أن 
ثورة يوليو هى التى قامت بتنفيذ بعض عناصر برنامج 
«لجنة الطلبة والعمال؛ وذلك بتحويل جهاز القمع» وهر 
الجيشء إلى الانقلاب على القصر والإجليز. ولو 
استقصينا الانتماءات الفكرية والسياسية لقيادة تنظيم 
الضباط الأحرار لوجدناها لاتجاوز برنامج لجنة الطلبة 
والعمال؛ إن لم يكن بعضها متخلفا عنها. ونلتقط من 
هذا التحليل السياسى مدى مصداق «بهاء طاهره على 
لسان «الراوية؛ فى رواية (قالت ضحى):؛ ذلك عندما 
تختلط وتلتبس الفترة الزمنية التاريخية فى وعى «الراوية' 
الذى كان وزميله «حاتم» من أعضاء هذه المظاهرات. 
ومن هنا يمكن أن نتساءل :كيف يصبحان وهما من 
٠جيل‏ الستينيات؛ موظفين صغيرين فى إحدى الوزارات 
فى مرحلة التأميمات فى الستينيات. وسوف نكتشف 
خلل البناء الفنى نتيجة لهذا الصدع , 


ونعوه إلى تخلبل الرواية. يؤكد"٠الرارية؛‏ : «ولم 
ندحل أنا وحاتم أ حزب؛ ولكنه بعد الشورة ؛ وكنا قد 
ترظفنا» دشل دهيئة التحريرة ؛ رلم أعد أنا أهدم بأى 
سياسة؛ . إذن؛ فالراوية مجرد وطنى» كالماء والهواء؛ ليس 
له اندماء محدد. أما حاتم فشخص انتهازى سرعان ما 
التحق بتنظيمات الثورة فى فترة بحثها البراجمانى عن 
تنظيمات بديلة للأحزاب الليبرالية واليسارية والدينية» 
وكانت وقتها تتلاعب بتنظيمات الإخوان. ويحاول ١‏ بهاء 
طاهر إقناعنا بأنه سيقدم شهادته؛ من موقع ادر 
وبرؤينه» هذا المتفرج الذى رفض الانتماء؛ فنتساءل نحن 
بدورنا عن ججحربة الكاتب ذى الوعى السياسى . ولابد أن 
ندرك أنه على الرغم من رفض فسوى وطنية عديدة» 
الانخراط فى منظمة ١هيئة‏ التحرير؛ التى كانت بلا 
جدال تنظيما سلعلوياً فاشياً؛ فإن هذا الرفض لم يمنع 
هذه القوي من النضال العنيف ضدهاء وحماية خط 
الشورة الوطنى من تطبيقائها البراجمانية. وهنا لايجب 
رصد هذه الوضعية السياسية والاجتماعية بهذه البساطة» 
ف « حائمة شخص النتهازى فى نظر الراوية, لأنه 
دخل١هيئة‏ التحريرة ؛ لذلك فهو فى الوقت نفسه وصولى 
فى الوظيفة؛ وصل إلى وظيفة ٠وكيل‏ إدارة المستخدمين» 
واسبقنى بدرجتين؛؛ بينما ظل «الراوية» راكداً فى 
وظييفة هامشية بالوزارة؛ يكن حباً صامئاً لزميلته 
(ضحى!! المرأة التى تمثل نموذجا للأرستقراطية 
المصرية» نهى تعفن عدة لغات: مثقفة» تقرأ فيما تقرأ 
- رواية (الأمل) لأندربه مالرو: ونتتعده جوانب 
شخصيتها؛ ولها حضور غامض؛ لعلها تحمل سراً دفيناً. 


د ما يهمنا هو اصطياد خيوط الميلودراما الروائية 
التى شكلها :بهاء طاهره حاولا إقناعنا بأنها رواية 
بانورامية؛ نستعرض أحداث مصرء رامزاً إلى ذلك باخثيار 
عدة شخصيات نمطية ومنها «الراوية» : حاتم » سيد 
وغيرهم. بل إن مصرء وهذا هو ا مضحك؛ سيرمز لها 
عندما نتوغل فى الأحداث: وعندما يقوم الراوية مع 
اضحى) برحلة د راسية على نفقة الوزارة إلى روماء 
لفن 


وتشقل العلاقة من الزمالة إلى الصداقة إلى الحب إلى 
الجنس ء ستقدم «(ضحى؛ برصفها رمز المصر وذلك 
باستيحاء الثراث الفرعونى وأسطورة إيزيس وأوزوريس ٠‏ 


سنؤجل تخليل هذا الفصل المكثف بالصورة والرمرء 
' والمجسد لمهارة «بهاء طاهر؛ فى نقصيه وتخليله لأسرار 
غموض شخصية «ضحى؛ من خلال إطار حباتها 
وزبارته للمعابد والآثارء واهتمامها بالمسميات الثاريخية؛ 
والأساطير القديمة؛ عندما أكدث له؛ فى شبق وشفافية» 
وفى لحظات مل صوفى؛ أنها «إيسيت؛ وأن 9أوسيره 
تجلى لها فى القسمر؛ ونعود إلى الخيط الرئيسى» وما 
بتفرع عنه من خيوط» ؛ أو اللحن الرئيسى وما نقاطع معه 
من مقطوعات؛ سردها أو عزفها «بهاء طاهره بمهارة 
روائية ذكية؛ فيها اقتصاد فى اللغة؛ وقدرة على الوصف 
ورسم الشخصيات من واقع الحوار وتعليقات ١الرارية؛‏ 
الذكية المكثفة ذات الدلالات المتعددة. 


عندما ذهب الراوية إلى حائم؛ لكى يبحث لسيد 
عن وظيفة؛ كان حائم قد أصبح عضرا بارزا فى «الاتخاد 
القومي؛؛ وكان ثمة نغيرات نوشك على الحدوث فى 
«الامحاد الفومى؛ ليصبح اسمه (الامماد الاشتراكى!. 
وبردد ححاتم: : اتاد اشتراكى اماد عفاريث زرق» نحن 
معهم والزمن طويل» . أما الراوية؛ فيفاجاً بأن «حاتم» 
برد على استشارته فى مخريك موضوع المبحة الدراسية 
والسضسر بقسوله عن ضحى؛ اذهب واجعلها ترك 
موضوع المنحة والسفر»؛ «هذه سيدة مسنودة جيداً» 
عينت بمكافأة كبيرة خارج الكادر» وبقرار من وكيل 
الوزارة نفسه؛ هل تعرف من هو ظهرها؟؛ . على ضوء 
هذا السرّ سيقع /الراوية؛ فى حيرة فهو موظف بسبط 
فقير؛ مثقل بأعباء زواج شقيقاته؛ وهو فى الوقث نفسه 
مثقف يتفن اللفات؛ وله طموحات غير محدردة. لقد 
جذبته شخصية ضحى وأنولتها فالاقع إليها محبا شغوفً 
غير أنه متزن فى تعبيره عن حبه: أما هى فامرأة مجربة 
وزوجة فى مأساة تغرق أحزانها فى الخمر. ورغم رفضها 
لمنطق الزواج البرجوازى؛ إلا 7 متحفظة فى إعطائه 


اااالل ب سس تراجههها القورة والقهر 


معلومات تفصيلية عن زوجهاء ابن طبقتهاء الذى فقد 
الأرض والثروة ولكنه لم يفقد النفوذ. 


وسنعرف من مناقشات ومواقف عديدة بين ضحى 
و الراوية؛ الكثير عن نراث الطبقة الأرستقراطية وخبراتهاء 
ودورها ‏ برغم ضربات الثورة لها فى تمدين مصر 
وإدخالها عصر النهضة؛ كما سنعرف تذبذب «الراوية؛ 
بين الانتماء لتوجهات الشورة السياسية والاجتماعية إلي 
ضرب هذه الطبقة ‏ الذى يحب إحدى بناتها ضحى - 
وعدم اقتناعه بخطواتها الفوقية فى الوقت نفسه؛ ثم نكاد 
نضل فى متاهات رحلة الدراسة فى جنات روماء 

بحدائقها وآثارها الرومانية؛ وشبق الجنس والخمر؛ 
والنراصل , بين «الراوية» 0 . ولاستجلاء مايعتقد 
«بهاء ظاهرة 00 زمة الراوية؛ السسياسية والنفسية» 
نعود للنص؛ حيث يعشرف «الراوية؛ بين يدى ؛«ضحى» 
فى لحظة امتلاء: عندما الدلعت مظاهرات الطلبة فى أزمة 
الديمقراطية عام 4 كان الراوبة وحاتم يهتفاذ فى 
المظاهرات:؛ المحاصرة بالدبابات» «يسقط حكم البكباشية) . 
لفد قبض عليه وعلى حاتم؛ وضربا فى المعتفل بالأحذية 
والأحزمة؛ والغريب أنه شعر بالخوف: لم يكن بشعر أثناء 
المظاهرات بالخوف من الرصاصء ولكنه فى المعتقل» 
وأمام رعب التعذيب؛ اعترف خوفاً على وظيفته وعلى 
مصير شقيقانه بأن الحزب أو المنظمة التى حرضت الطلبة 
على المظاهرات :همء هذا وهذا وهذاء ومن بين من 
أشرت إليهم حاتم؛. والغريب أن ضابطاً صغيرأً؛ كان 
يتولى تسليم كل معتقل للضابط الكبير؛ اندهش من 
تسرعه فى الاعثراف» وقال له؛ الماذا تخون أصدقاءك : إذا 
نبت قليلاً سيطلقون سراحك؟ ؛: بعدها التفى بحاتم 
الذى انضم إلى ١هيئة‏ التحرير؛ بعد إتمام الجلاء رطالبه 
بالانضمام: 


(رقفضت» رأيت بعض أحلامنا تتحقق' رأيت 3 
الإتجليز يخرجون؛ ومدارس تبنى» ومصانع 
ثقام فى كل مكان؛ ولكنى قلت لا شأن لى 
بذلك : لست كبيراً بما فيه الكفاية؛ . 


فى اجتهادنا للسبطرة على عناصر أزمة «الراوية؛ » 
وفى الوقت نفسه على جوهر البعد الفاعل فى الموضوع 
الروائى » بجد أن ذبهاء طاهرة يمنح نفسه صلاحيات: 
يجب منافشتهاء؛ فى محاولئه للتعبير والتحدث بام 
الجيل السياسى والأدبى الذى وعى؛ وبشكل مبكرء أزمة 
الديمقراطية ومفترق طرق الثورة فى عام 14 وهر 
موضوع مازال مطروحاً فى الفكر السياسى والاجتماعى 
لتتابعات ومسار ثورة ١457‏ وتفاعلانها وما تبقى منها 
حتى الآن فى مواجهة أزمة اقتصادية وفكربة وقومية» 
ونوازنات بين القوى الكبرى؛ وأخطر مواجهاتها الآنية مع 
عدو سياسى وحضارى؛ هو الصهيونية, 


لفد أقام ثنائية :سيمترية؛ أتصد مصنوعة, 
لدموذجين؛ المناضل السياسى الذى ضعف لحظة التمرد 
واكتشف أمام أجهزة القمع أله صغير وربما حائن ؛ وهو 
السموذج الأول «الراوية؛. أما الشائى؛ حاتم؛ فهو نمط 
للمتمرد قبل الثرة» ثم المحسلق لكل مؤسساتها السياسية 
والوظيفية. من وجهة النظر تلك سنرصد تفصيلات 
البانوراما السياسية والاجتماعية للحياة المصرية فى مراحل 


الثورة عبر هذه الزمنية . 
لكن هناك شخصية أخرى لها أهميتهاء بناها 
ا و بشخصيات يجيب 


محفوظ الذى يقوم ببنائها من خلال المنظور الوضعى 
الأخلاقى البرجوازى؛ بناء ليس فيه حيوية وتلقائية ونخلق 
أبعاد الدمط . الشخصية ‏ الدموذج ‏ الرمز؛ بمزاجها 
النفسى وسماتها الحضاربة ومبررات صعودها الطبقى 
والسياسى . إن «الراوية؛ يبدأ تعريفنا بسيد واصفا إهاء بأله 
:صعيدى؛؛ الماذا صعيدى بالذاث:؛ ويقول حاتم 
وبضحكة صفراء - ضحكة الصياد ‏ إن ١‏ سبّد لديه 
حماس ثورى؛ أما ضحى فتحاور سيد حول عمله 
بالقطاع الخاص باعتباره منادياً للسيارات أمام بورصة 
الأوراق المالية؛ ثم عمل فيما بعد فى الحكومة (حكومة 
الشورة) ؛ وفى هذا الحوار يشحندد الموقف الطبقى لكل 


نين 


عد الح ا عرق سس ب ب م ب ب ا 00 


منهماء فسيد يسف أخلاقيات هذه الطبقة التى لاتعرف 
الرحمة؛ فى ححين يهتز الراوية رعباً 


وخلال شهور عرفت ار كلها اما 0 
حصل على الإعدادية؛ وترقى من فثة #السعاةة إلى ف 
الموظفين حيث عيّن «ملاحظ عمال»؛ لم بدأ ينبنى 
مزلاء العمال فى أجر إجازة الجمعتاة بينما حاتم 
مرعوب يتساءل :من ملةُ رأسه بهذه الأفكا ر؟)؛ ويهدده 
بالفصل ؛ ولكن سيد يجتاز هذه المعركة بصلابة» ويرقبه 
«الراوية؛ فى عطف وشفقة وهو يقول بحماس: كل 
شىء قد تغيرء والبلد الآن أصبح بلدناء الشورة جعلئها 
بلدناء أليس كذلك يا أستاذ؛؛ وبعد أيام أخبر حاتم 
«الراوية» أن سيد استدعى للتجنيد وسيرحل إلى اليمن 
للمما! ل هناك؛ وتعلق ضحى فى كلصات دالة ة: «أليس 
مؤمنا بالشورة» لماذا لا يدافع عنها حتى فى اليمن»؛ فى 
حين يعطى «الراوية؛ مذكرة سيد عن حقوق العمال إلى 
اللجنة؛ بعدها بأيام كان سيد عند «حانم؛ متحمساً 
للحرب فى اليمن ٠‏ ويتساءل بسسذاجة لماذا لاينضم 
١الراوية»‏ إلى «الاتحاد الاشتراكى»؛؛ فى حين بتضح من 
الحوار أن «وحائم الايجد سنداً يحميه فى تصاعده 
الوظيفى إلا بالانخراط الكامل فى اتنظيمات الامحاد 
الاشتراكى» حتى لو لم يكن مؤمنا به. 

سيغادر ١الراوية»‏ مصر مع ضحىء بعد أن نواصلا 
عاطفياء إلى روماء وسنعود لما جرى فى روما من أحداث 
مكثفة لنتعرف جوانب جديدة فى شخصية ضحى» 
وحيث يتعرض «الراوية؛ لعديد من التجارب؛ ستوضح 
أزمات حيانه. ولكننا الان نتابع «سيد» وتطور حياته ونمو 


. 


عندما عاد «الراوية؛ من روما محملا بالأشجان 
والإحباط والفجيعة فى حبه لهذه المرأة التى كانت تخفى 


أسراراً عميقة ورهيبة؛ فوجىء بخبر مؤداه أن «سيده قد 
فقد ساقه فى حرب اليمن. لقد أدرك سيد بالمعاناة الرهيبة 


نهنا 


فى هذه الحرب حقائق جديدة لعل أبرزها ما يقوله 
للراوية: 
اعندما هجم علينا رجال الإمسام بالليل» 
وراححوا يضربون علينا بالنار من بيوت عالية فى 
بعضهم لم يكونوا يعرفون ضرب النارء 
وكانت تلك هى بيوت كبراء البلد؛ . 


ثم نكتشف من حارب من المصريين؛ ومن تاجسر, 
وكذلك يقول: 
«أما رجال الإمام؛ فكان أول شىء عسمطره 
حين نزلوا القرية؛ هو أنهم أحرقوا المدرسة 
الخشبية التى بناها مهندسونا بصناديق 
الذخيرةة. 
ويختفى سيد فترة؛ ثم يرجع من الحجاز وقد أصبح 
حاجاً؛ ويحاول؛ بمناسبة الانتخابات الجديدة للاتحاد 
الاشتراكى بالوزارة؛ أن يعرف سبب إحجام «الراوية اعن 
الاشتراك فيهاء فهو يثق فيه وفى رأبه؛ وهو مستعد أن 
يشراجع لو علم منه الحقيقة:؛ ولكن «الراوية» يشهرب» 
ونئم الاتتخابات وينجح سيد وحائم. وكان معظم 
الناجحين من قائمة وكيل أول الوزارة» ومن بينهم اعبد 
الييدة الروج المنفى لأحت الراوية التى بدأت هى 
الأخرى نتكلم فى الاشتراكية بافتعال مثل زوجهاء ثما 
أحال البيت إلى جحيم بالنسبة «للراوية» الحائر المصدوم 
فى أبسط الأشياء وأهمها بعد فقدانه ل «ضحى؛ وموقفه 
لسلبى الرافض «للاخحاد الاشتراكى» والثورة. إن سيد فى 
رؤية الكائب وعلى لسان «الرارية) هر نموذج ابن 
الشعب اله لفقير الذى ظل مؤمنا بالثورة؛ : غير أنه بالممارسة 
اكتشف ماوراء الظاهر من تناقضات حيرته؛ لقد 
اكتشف هذه التناقضات فى ججربته النقابية؛ فى دفاعه 
عن أجور العمال؛ ثم حرب اليسمن وفى الاتحساد 
الاشتراكى؛ وهو يعى بالممارسة أن «سلطان بك»؛ وكيل 
الوزارة الأول ورئيس لجنة الامحاد الاشتراكى بالوزارة» هو 


ست تراجيدياالثورة والقهر 


رأس العصابة التى تضم حاتم وعبد المجيد زرج أخحت 
الراوية. غير أن الأخطر من ذلك؛ الذى ألار دهشة 
«الراوية؛ ورعبسه: أن ضحى هى الطرف الأقوى فى 
العصابة؛ وهى التى نتقاسم الرشاوى مع «سلطان بك . 
ونتساءل هنا: أليس من السذاجة؛ رغم احثمال 
واقعيتهاء أن برمز «بهاء طاهر؛ للطبقة العاملة أر جماهير 
الشغيلة بسموذج إنسانى ليست له أرضية علبقية محددة؟ 
رجل بدأ حيانه منادياً للسبارات؛ ثم أصبح ساعياًء ثم 
ملاحظ عمالء ثم موظفاً كتابياء أى أنه جزء من 
النماذج التى تكتسب فى طريق صعودها الاجتماعى 
سلوكات انتهازية مع رعى طبسقى ضبابى ؛ وهى 
بممارستها تخدم كل الأطراف . لقد أراد «بهاء طاهره 
أن يصور ضلالة جماهير الشورة؛ وتلاعب رجال الشورة 
بمصير هذه الجماهير فى الوقت نفسه؛ وهذا تبسيط 
ساذج لعملية الصراع الطبقى وجدلها فى سياق تخولات 
ثورة 1487 . ولعله منطقى لو أخذنا الطرف الآخر وهو 
الراوية؛ بوصفه نموذجا للمثقف البرجوازى الصغير 
الذى اككتشف قدرنه الشورية فى محنة بسيطة أثناء أزمة 
الديمقراطية فى 1464. لقد أصبح سيد ينظر إلى 
تخولات الشورة ومؤسساتها بمنطق من اكتشف اللعبة» 
وأيضاء فى الوقت نفسه؛ بمنطق الشاهد المتفرج السلبى . 
وقبل أن نستغرق فى هذا التحليل نعود إلى جرء 
مهم من الرواية؛ هو فترة الدراسة التى أمضاها «الراوية؛ 
مع ضحى فى روما. لقد كشف «بهاء طاهر؛ عن انبهاره 
بتقاليد الرواية فى العالم الثالث وولعها بقضية صدام 
الشرق والغرب؛ والمقاومة الحضارية لأوروياء كما فى 
روابات (عصفور من الشرق) لتوفيق الحكيم و(قنديل أم 
هاشم) ليحيى حقى؛ و(موسم الهجرة إلى الشمال) 
للطيب صالح؛ و(الحى اللاتينى» لسهيل إدريس. فحاول 
أن يقرأ الشخصية المصرية وأحداث الثورة؛ والإحساس بها 
فى روماء غير أنه » على لسان «الراوية؛ بتكوينه الذى 
أوردناه ؛ غرق فى نورمات الرومانسية الجديدة؛: صفحات 
وصفحات من الوصف لأثار الحضارة الرومانية: والحدائق 


والميادين والتمائيل. لقد استغرق فى حب ضحي؛ 
وتمازجا حتى وصلا إلى ذروة الجنس. لقد وقع فى 
برائن امرأة مدربة؛ ابنة الأرستقراطية المصرية؛ الممتدة إلى 
الأطراف : حتى لتكاد تتعامل مع شبكات السجسس 
الصهيونى؛ من خلال صديقة لهاء هى المرأة التى تعمل 
بالمعهد الذى يدرس فيه «الراوية؛ وضحى ٠‏ 


والقارىء يتساءل: ما المبرر الروائى لاستعراض ثقافة 
الكاتب ومعرفته بالأساطير وأصداء التاريخ فى روماء لم 
هذا الحوار والتقسريرية الشاعرية التى خلط فيها بين 
شخصية ضحى وإيسيت التى أخصبها أخرها «أوسير؟ ؟ 
كيف يبرر لنا استخددام الأسطورة المصرية اإيزيس 
وأوزوريس» فى أبعاد معاصرة؟ لقد سقط فى رمزية الرواية 
الواقعية: المستوفاة الشروط؛ التى استنفدها انجيب 
محفوظ»؛ فى الترميز لمصر بامرأة فى عديد من روايانه» 
لعل أبرزها (مسيسرامار) و(الكرنك) حسيث ١زهرةة‏ 
و«فرنفلة؛ تقدمان بوصفهما رمزين للوطن. 

وطبعاً لاألكرٌ على (بهاء طاهر؛ إمكاناته الثقافية, 
ولكن الموضوع ينحصر فى استخدام هذه الإمكاناث 
الثقافية ووظيفتها فى بناء الرواية» فهل لها من دور سرى 
الظن أنه يتجاوز المكان والبيكة الطبقية التى صورنها الرواية 
المصرية. إننا لسنا ضد تصوير الحدث والشخصية فى 
الامتداد المكانى, خاصة فى أوروباء ولكن لابد من منطق 
يتسسق والرواية ويحدد هذه الاستخدامات ٠‏ ولايتعلق 
بمجرد رغبة التعالى عند الكانب ٠‏ 


لن مجدء بعد نقصى هذه الأحداث والنماذج؛ إلا 
استطرادات ملة عن ضياع «الراوية؛ وغربته؛ وإقامته 
الدائمة فى المقهى؛ يلعب الطاولة والشطرغ؛ ويمارس 
اللامبالاة والجنس فى زوايا الأماكن المعتمة؛ مثل الأحياء 
امحسيطة بالمدافن. وخخلال هذا الإملال الرومانسى فى 
وصف أزمة (الراوية)؛ يتصاعد موفع سيّد حتى يصبح 
عضرا فى التنظيم الطليعى: وينكشف وكر القمار الذى 

يديره زوج ضحى والذى يتردد عليه حائم 5 
يفنا 


عه ارين الر عر 


تلك هى رؤية #بهاء طاهر؛ لتناقضات ثورة ١985‏ 
وتقلباتها بين البمين واليسار فى مرحلة ماقبل هزيمة 
لاكقل, 

إن شهادة بهاء طاهر متأخخرة وتكشف عن إدعاءات 
التعبير عن جيل عاش الصراع الاجتماعى والسياسى 
والفكرى حستى درجة الصدام مع السلطة الوطنية 
الناصرية؛ ربما لأنه لم يكن فى موقف كانب (قالت 
ضحى) الذى كان يحثل أبرز المراكز فى أخطر أجهزة 
الإعلام . وعندما ضرب جيل الستينيات فى عصر 
الانفتاح السعيد وغضب المهيمن على الثقافة والأدب 
والإعلام أبامهاء كان كل الذى نال كائب (قالت 
ضحى) هو النقل أو الإبعاد عن ممارسة مهنته فى الجهاز 
الإعلامى؛ فأصبح - من ثم فى المعارضة: وقرر أن 
بشهد على صراع جيله مع سلطة 15867 برومانسية 
المشقف البرجوازى الصغير الذى يؤثر السلامة ويبخشى 
على نفسه عندما يشتعل الحريق الاجتماعى؛ فى حين 
دخل أبناء جيله معتقلات القلعة وطره وأبي زعبل. 

إننا لانظلم ٠بهاء‏ ظاهرة» فهر كاتب له مهاراته 
وأسلوبه؛ وقدراته على تشكيل إبداعه الروائى من خلال 
تصويره للحدث الدرامى؛ وغنائية شاعرية: فضلاً عن تأثر 
السرد الروائى عنده بالموسيقى» فالبناء سيمفونيٍ وهناك 
أكشر من لحن يعزف بتنوبعات متناغمة؛ غير أن هذه 
المهارات التشكيلية تتصدع بسبب شحوب الرؤية. 

ولكن إشكاليسة الرواية عند «بهساء طاهر؛؛ هى 
طموح كاتبنا أن يكون شاهداً على جدل صراع 
اجتماعى وسياسى لم يكتو بناره. 

ومن هذه الرؤية الساذجة الباهئة: حاول أن يشهد 
على اضطرابات الحركة الطلابية الشهيرة عامى 1417/1 , 
,: حيث كتب (أمل دنقل؛ عن اعتصام الطلاب 
فى مبدان التحرير قصيدته المشهورة (الكعكة الحجرية 
لقد حاول «بهاء طاهره فى رواية (شرق النخيل) أن 

لينل 


بشهد على هذه المرحلة من ثورة 1587 , ولكن هذا 
ا موضوع يسئحق دراسة مستقلة؛ لأنا فى هذه الرواية 
نواجه بوجود «الراوية؛ نفسه» فاقد الهوية؛ الذى كيان 
بسمل بالسياسة ويقيراً: ثم قرر الصمت والغشرق فى 
التاكل . 


قدر الجيل فى (قدر الغرف المقبضة) 


ونصل إلى رواية (قدر الغرف المقبضة) لعبد 
الحكيم قاسم؛ حيث نتجسد بعثامة كثيفة رحلة عبد 
العزير عبر حياته التى يعيشها فى ساسلة لاتنتهى من 
الغرف المقبضة:؛ تشاكل فيها الروح ونعشش فى ثنايا 
القلب التعاسة والحسرة والانكسار والاكتئاب (ما زالت 
كلمات أنه تعاوده بين آن وأن.. هذه الدار ريبحها 
ثقيل1؛ تعاوده هذه الكلمات فيتذكر دارهم فى القرية. 

إن الحياة الخائقة الئعسة فى هذه الدور الخربة 
المهدمة الكالحة» مجعل «عبد العزيزا يتساءل: 


افهل يكون ثمة يوم يجتمع فيه الخلق قلبأً 
واحدا أو نظراً واحداً وبدا واحدة» ينحُون ركام 
الحطب عن السقوف» عن الجدران؛ ثم 
يتدبرون أى نية من الخوف والجمود والبلادة 
نرسمه هذه الجدران على الأرض متموجاً 
متداخلا؛ حاصرا الفكر والروح ؛ ضاغطا على 
القلوب؛ تعفن حبيس الدور المقبضة؛ وتنئن 
بالحقد والنزاع. 
إن لمة عقيدة نترسب فى قلب «عبد العزيز» » 
جسدنها كلمات الأب؛ سوف محكم مساره فى تنقلاته 
عبر صباه وشبابه ورجولته؛ فى رحلته من القرية إلى 
حوارى وأزقة القاهرة وأحيائها الشعبية المزدحمة وغرفها 
المفبضة التعسة التى سيعيش فيها. 


ب ل ست ست ست ييا الور ولتهر 


الأب يقول: !الئاس هم الناس على كل خال!» 
لكنها اللعنات. وهو بذلك يفسر اخئلاف قسمة الحظوظ 
بين الخلق» السرٌ كائن فى الداره وعلى ذلك فقد استقر 
فى نفس «عبد العزيزة أن دارهم منحوسة العتبة؛ وأنها 
هكذا تبس حظوظهم فى جوها المكتوم خلف جدزانها 
الصامدة الرطبة, وأنه لا أمل إلا بالخروج؛ لككن إلى أين 
والأحوال نسوء من يرم إلى يوم٠‏ 

فالراوية هنا يسئحضر فى قليل من الصور بالغة 
الشأثير عالماً قائماً وحشياً؛كل ما فيه منقول ببرودة 
دكافكاه الدتيقة؛ وبأسلوب بصرى واقعى فى آن. إن 
الحقيقة الفنية نستحضر هنا بعربها المحتد والقاسي؛ أكثر 
ثما تستحضر بارجافها. 

لقد حمل تألير السيدما إلى الرواية مطلباً جديداً هر 
«الحضورة» فقد صار على «الشخصية؛ أن تفرض نفسها 
عن طريق الصورة الحاضرة» المعيشة فى الحاضر» وليس 
فى ماض قسصصىء أو عن طريق المسوت والخطاب 
والمونولوج وامتحان الضمير؛ ليس باعتبارها «إنسانا؛ نروى 
حكايته بل باعتبارها «فردا؛ حاضراً أثناء قراءثنا. 

إن المزج الماهر للحاضر البصرى والصونى؛ والماضى 
المستحضر فقط من خلال نقطة حاضرة؛ فد سمحا لنا 
بمعايشة اعبد العزير» فى مرحلة السجن والاعتقال 
واغتيال حربته؛ بلا طنطنة عن نشاطه السياسى؛ وبإشارات 
قليلة؛ وسمح بفهم مأساته بوصفه رمزاً ونموذجاً لفصائل 
اليسار التى اعدقلت فى عام 1484؛ وعانت القهر 
والصدام مع السلطة؛ صدام المشقفين الشهير؛ ورطأة 
معثقل الواحات بالوادى الجديد؛ حيث الصحراء» 
والشمس نسحق الفراغ وتملاً القلب بالرعب والضوءم 
الجارح. فالمكان؛ فى هذه الروابة؛ يصبح عنصراً رئيسيا 
فى نسيج السرد ومكوناً من مكونات البدائبة التشكيلية 
للرراية. 

إنّ الحقيقة الانطباعية المضاعفة الدوارة؛ المصنوعة 
من غبار مضىء معلق فى الضراغ؛ عن عالم السجن 


والاعتقال» لا زرف بل لايمكن وصفها. وقلما تيمر 
الكلمات؛ وحركات البشر الدقيقة أو التمرددات 
والتشابكات» إلي بعض السطور فوق هذه الضبابية التى 
هى «الحقيقة؛ رهى «الحياة؛ . وعلى هذا ينقل القارىء 
إلى عالم قاس تسوده نظرة جديدة. 

ولقد 0 اعبد العزير؛ » برحيله إلى ألانياء أله 
اجتاز جحيم «قدر الغرف المقفبضة»؛ ؛ وأن ثمة نفتحاً 
وازدهاراً ونقاء ورحابة ستجعله يستمئع بحياته فى هذا 
العالم الجديد؛ غير أنه حمل قدره معه. ومرةً أخرى 
تفشرسه هذه الحجرات الخائقة؛ والدور العفنة النشنة 
الرائحة؛ فضلا عن الغربة والشئات؛ ومعاناة البحث عن 
هويّة ومشروع حياة؛ والدوف إلى نشكيل الواقع عبر 
الكلمات؛ وتغييره ومجاوزته إلى عالم يصبح فيه ا مستحيل 
إمكاناً» حيث نتوحد الذاث مع الورق»؛ ونشيد عللاً يتجاور 
المحدرد والمألوف والعادى . 


لقد أصيب عبد العزيز بمرض السكرء وضمف 
بصره؛ وبدأ بحس أن النهاية على مرمى البصره والسكة 
إليها سلسلة متصلة الحلقات؛ من وقائع عذاب لايحتمله 
البشر. ولكن متى أصيب بهذا المرض؟ هل كان ذلك 
يوم قرع بابه النجار والد زسيله؛ وصاحب البيت الذى 
كان يسكن فيه؛ فى جوف الليل؛ فقام مرعوبا يتخبط 
فى الحيطان؟ هل كان ذلك يوم دفع فبضتيه فى زجاج 
باب الشرفة؛ فتمزقت ذراعاه العاربتان؟ أو أن ذلك كان 
فى واحد من السجون؟ أم فى برلين فى ليلة من الليالى 
الكثيبة بالغربة» ومع الخوف نحت سقف كالح وحيطاد 
كعيبة؟ ما جدرى السؤال» لقيد صرعئه واحدة من هذه 

الغرف؛ وقد سقط بلا أمل فى النهوضص. 
لقد جسد عبد الحكيم قاسم؛ فى هذه الرواية 
الإحباط والمعاناة وندوب التاكل » وفقدان الاطمثنان الذى 
عاشه جيل الستينيات: فى وافع حافل بالصعود والانهيار 
وأزمات ثورة يوليو 1481 كل ذلك فى لغة مكثفة 
محملة بالصورة والرمزء لغة نحت من التراكلم الحضارى 
مل 


عد ار مين :الود كوات 


لوجدان العربية المصرية؛ وتحتوى فى لحمة واحدة أرقى 
مافى الفصحى والعامية من تعبير غنائى ذى إيقاع 
موسيقى حرين؛ يضفي على الوجود حياةً وحسًا 
وشاعرية, 
هجرة الجيل إلى (البلدان الأخرى) 

إن الإشكالية الفكرية والجمالية التى تقدمها 
وتؤكدها بوعى ونضج رواية (البلدة الأخرى) للرواثى 
١إبراهيم‏ عبد المجيد؛؛ تتعلق بالمعاناة وخواء الروح والعقم 
وغيبوبة الوهم وضياع الأحلام التى يصطدم بها 
المهاجرون والساعون إلى دول الخليج؛ دول النفط ومدن 
الملح والشروة الأسطورية؛ حيث الحلم المدمر بتكوين 
الدولارات وتكديسها. 


إنها شهادة موثقة؛ بالصورة والرمز المحسوس؛ عن 
الاستتسلام والغرق فى عوالم قفزث فجأة من عهود 
البداوة والقبلية إلى الحداثة المدينية ذات الطراز الغربى فى 
المسمسار والطرق والمواصلات؛ واستخدام منجزات 
التكنولوجيا والحضارة الغربية. غير أن هذه القفزة قد 
شوهت إنسانك هذه المدن وأصابته بعديد من الأمراض 
المصاببة والخلقية؛ وجعلته يتعالى فى كبرياء وصلف 
على هؤلاء المهاجرين من جنسيات عديدة؛ مصرية 
رعربية وأفريقية وأسيوية؛ هؤلاء الذين يشكلون الأبدى 
العاملة والخبراء فى كل مجالات الحياة بهذه المدن. 


وفى (البلدة الأخرى) نلشقى بالراوية نفسه؛ ابن 
الإسكندرية العريقة؛ بتراكماتها الحضارية والبحر الذى 
شكل شخصيتها ومزاجها. الراوية نفسه الذى عرفناه فى 
روايات (الصياد واليمام) و(المسافات) و(بيت 
الياسمين» ؛ والذى شهد مرحلة انهيارات وقلقلة؛ وحصار 
الشورة المضادة بقيادة السادات لأحلام وطموحات 
المشروع الوطنى التحررى لثورة ؟ 118 الناصرية؛ وشهد 
الانفتاح والمهادنة مع إسرائيل» والتبعية للغرب؛ وذويان 
شعارات الاستقلال والقومية العربية والعدالة؛ وكل 
الأحلام الْرهقة التى عاشتها الثورة الوطنية المصرية. 


يل 


١‏ الراويةة نفسه يسماله وملامحه يهاجر إلى إحدى 
مدن السعودية «تبوك؛؛ بنتظم فى طابور المهاجرين؛ 
حيث الحلم بالثروة , 


والانطباع الأولى عن النهج الروائى المسيطر على 
بن ونشكيل المادة الروائية هو نهج العناية» نعنى إيهام 
الحياة فى مواجهة فقر المصائر الفردية؛ حيث جد أن 
لكل إنسان نلاحمه الخاص, إلا أن وحدئه وشخصيته 
وقلقه لابحسب لها حساب؛ فى كلية تتفتح على الفراغ 
فى عالم مدينة ١تبوك)‏ . 

وفى البداية؛ سنحاول أن نشعرف هوية ومكونات 
«الراوية؛ ؛ فعبر رؤيته وخبرائه و خحققانه ومعابشته؛ سوف 
نطل على واقع مدينة اتبوك)»؛ ونتعسرف هذه المدينة 
باعتبارها نمطلاً للمدن السعودية؛ بكل وقائع وأحداث 
ونوعيات حياتها وأخلافيانها وقبمهاء وكذلك على 
الأنماط الإنسانية للمهاجرين إلبها من كل جنسية» 
وأهل المدينة الأصليين وسلوكاتهم ومصائرهم؛ رجدل 
العلافات الاجتماعية التى نتوازى وتنعارض فيها المصائر 
وسبل الحياذ 

إن «الراوية» إسماعيل شاب جامعى؛ عاش حلم 
النهضة والتتحرر الداصرى فى صعوده؛ واصطدم؛ فى 
الوفت نفسه؛ بانكساره وتخطمه فى نكسة 1"؛ وتئابعت 
الانهيارات رغم محاولة التماسك والنصدى؛ وحرب 
الاستنزاف. غير أن السادات انقلب على كل شىء 
جصسيل أحدثته ثورة 1457 فى حياتناء وقاد الشورة 
المضادة: وانقلبت الأوضاع الاقتصادية؛ حيث وحوش 
الانفتاح الاقنصادى وحيتانه: وشركات توظيف الأموال, 
والانحراف» والتشوهات التى مسخت حيائناء رغم حرب 
أكتوبر “7 التى بشرت بالأمل؛ ولكن السادات سرعان مما 
أجهض انتصارها؛ واعترف بالعدو التاريخى للعرب ‏ 
إسرائيل ‏ وجعل مصر نابعة لأمريكا والغرب. 


كان هذا هر المناخ الذى أفرز جيلا مرهقا» خائب 
الآمال؛ محطم النفسء بائساً لايجد فى بلاده فرصة 


ا 0ك تراجيديا الثورة والفهر 


لتحقيق أحلامه البسيطة؛ خاصة عندما يكون فى وضع 
«الراوية؛ إسماعيل ابن الأسرة الفقيرة الذى مات والده 
ونرك له أخوات وإخخوة؛ فلا مفر من السفر إلى دول 
الخليج ؛ حيث العمل والحلم بتحسين الظروف المعيشية. 
وما يميز الكانب؛ هنا؛ هو رحابة مفهوفه وانساق 
نظرته وكثافة وعيه بجدلية الحياة وتناقضاتها فى الغربة» 
وبما يشكل واقع مدينة «نبوك؛ وبيكنهاء حيث ينتشر 
العديد من الجنسيات: أسيوية وأفريقية وعربية. ويبنى 
الروائى ويجسد؛ بحيوية فائقة ونقدية؛ نماذج دالة من 
هذه الجدسيات»؛ ويبرز فى درامية أزماتهم ومأساتهم فى 
الغربة: «فيليب سوساس» الكهربائى السيلائى؛ 9أرشدة 
الباكستائى ومنذره الفلسطينى؛ كل له قصة ومأساة 
وأحلام وأحزان يجسد همسوم وطنه؟ ف اأرشده يكره 
«ضياء الحن؛ كما يكره «الراوية؛ السادات» و«منذره 
يعانى ضياع وشئات الفلسطينى » وكل منهم ستعتصره 
وتلفظه مديئة «تبوك:. أما المصربون فأبرزهم «عايدة» 
الممرضة التى حولتها مهدة الطب إلى آلة باردة قتلت 
مشاعرها رأنوثتها فى الغربة؛ وهى مختضر احتضارأ غمر 
مرئى ٠‏ وفى مقابل «عايدة؛ المصرية؛ يقدم الكائب 
نموذجاً لابئة المدينة اتبوك؛؛ وهى (واضحة؛؛ الفتاة 
البريئة المشتاقة للحبء تغتالها تقاليد المدينة البدوية الفظة 
ونقضى عليها؛ ونظل نطارد «الراوية؛ إسماعيل برسائلها: 
«ماذا تركتهم يفعلون بى ذلك؛ أنا أحبك لاتنسى؛ ؟ 
وبظل «الراويةة شاهدا على انهيار أحلام كل 
هؤلاء؛ فشلا أو موتأ؛ وبتمتم بينه وبين نفسه : 
الماذا يؤكد الجميع لى فى هذه البلاد؟ هنا 
أرض تأبى إلا "أن تمسك بما يسقط فيهاء 
ولأه إذا تمرد نقثله.. بضربة قدر أو حظ عاثر 
أو خطأ ساذج؛ تقستله فى كل الأحوال.. 
القتل هو الغاية) . 
ودعايدة؛ نعرف وتذهب إلى حتفها بيدها.. 
ودصالح منيوره ابن بار لهذه البلاد؛ يحبء وهو الصغير 


الهشء أن تكون له اليد الطولى حتى فى الإحسان. لقد 
امتلك البدوى الثروة وهو لابفطن أنها ليست من صنع 
يده؛ فالويل كل الويل لأبناء الحواضر وامدان. 

إن هذه الرواية تقدم نمطا جديداً للرواية العربية؛ 
وهو نمط الرواية التى تعرلج ضياع الأوهام؛ وتبين كيف 
بتحطم مفهوم الحياة لدى أولنك الذبن يهرعون إلى مدن 
الخليج حلا لمشكلاتهم الحيانية؛ وهو مضسهوم قائم 
بالضرورة؛ برغم زيفهء على صخر مجتمعات النفط ٠‏ 


(نوبة رجوع) لشهداء الجبل 


رغم أنها الرواية الأولى مود الوردانى» بعد أن 
حفق تميزا فى القصة القصيرة عبر مجموعئيه (السير فى 
الحديقة لبلا) و(النجوم العالية) إلا أنها رواية تكشف 
عن مستقبل واعدء فهى تخمقق على مستوى امبنى 
والمعنى عدة عناصرء يوحدها الصدق والوعى فى الشهادة 
على عذابات جيل الفترة القلقة المتناقفضة والحافلة 
بالتنافضات والتقلبات السياسية بعد رحيل عبد الداصرء 
وانتتصار الشورة المضادة؛ ثم حرب أكتوبر ومجد العبور 
ومخطيم خط بارليف» ثم الزبارة المشكومة للقدس والصلح 
مع إسرائيل والتبعية للغرب وأمريكا , 

والحق أن من طبيعة المنهج الواقعى النقدى الذى 
التزمه الروائى فى تقديم الأحداث والشخصيات الرئيسية 
والثانوية أنه يعكس حركات عصره؛ حتى عندما يهدف 
من الناحية الذانية إلى التعبير عن شىء مختلف تماما ٠‏ 
وهذا التعاضد بين القصد الذاتى والالتزام الموضوعى هو 
الذى أضفى على البناء الفبى للرواية دلائته وصدقه؛ 
رغم هدات وسلبيات عديدة فى التصرير والإيحاء» والرمر؛ 
والحوارء واستخدام الزمن الدائرى الذى لم يحكم الكاتب 
السيطرة على دورته فى ننقلاته بين الماضى والحاضر 
والمستقبل . 


يل 


عبد الرحمن ن أبو عوف 


وعلى الرغم من أن حرب أكستسوير هى الور 
الرئيسى للرواية؛ فقد ناقش أبعادها ومضاعفانها من 
منظور وزاوية بعيدة عن بؤرة مابحدث فى ميدان القتال» 
وهو ما سمح له بالتصوير فير المباشر والموضوعى؛ رغم 
التزامه موقفاً واعباً يكشف عن علاقاته بالحركات 
هلام ل العامة رايا قف الى سلاج 
لمشاة» يخدم فى قسم نقل جدث جنث الشهداء إلى المقابر» 


أوضاعهم الطبقية؛ فهم فى الغالب أبنا » الفقراء من 
شعبنا الذين يدفعون ثمن حروبنا العادلة. وهو يعانى من 
لدوار والصداع ورائحة الفورمالين فى تردده على مشرحة 
لشهداء؛ وهو يعود دائما إلى أرراقه ليحاول الكثابة عن 
هذه التجربة واستعادة عوالمها الخفية:؛ وعن الندوب 
والتاكل ومأسى الحرب وأحدالها السياسية وصراعانها 
الخفية: والحذر من موقف السادات وإسرائيل وأمريكا. 
كذلك يكتب عن الزملاء والزمسيسلات؛ ومن 
بينهن: عايدة؛ الطالبة الشورية النغفمسة فى النشاط 
العللابى السسيساسى والمطاردة من السوليس. ولأول مسرة 
نلشقى بنموذج الفتاة المصرية العصربة الشورية مكتدملا 
وناضجاً. لقد غدر ب «عايدة؛ فى طفولتها؛ عندما 
افترسها عمها فى نذالة؛ ثم اكتشفت تراجعات أبيها 
النقابى القديم وتمردت عليه؛ وانغفمست فى العمل 
المسياسى؛ ومارست بنوع من التحرر علاقات الحب مع 
١الزاوية؛‏ حتى حملت منه. وتتوالى الأحداث فى الوطن 
حتى مجهض أحلام الجيل الذى حارب وناضل وثمرد: 
وهى أحلام برمز لها الكائب بإجهاض :عايدة؛ وموت 
علاقتها ب «الراوية؛ الذى ننئهى أحداث الرواية وهو 
مازال يبحث عن الأصل والجذور بالبحث عن قبر أبيهء 
ولكن بلا جدوى. 


إن «محمود الورداني؛؛ هناء قد ألبت أنه لم يكن 
المتفرج الذى نستغرقه الفرجة على عصره, بل الصحيح 
أنه كان مدفوعاً بدوافع خخلقية واجتماعية وسياسية؛ وهى 
دوافع واعية ولاواعية فى الوقت نفسه؛ غير أنها فى 
ل 
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النهاية دليل على صدقه ونوحده مع قضايا شعبه فى 
الحرية والتقدم. 


(انكسار الروح) للجيل 

وتتوقف أخيراً عند رواية (انكسار الروح) محمد 
المسى قنديل لأنها تشكل لحن الختام فى سيمفونية 
الروابة الئى ناقشت وجسدت بحرية واسعة هموم جيل 
ثورة يوليو 1587 . إنها تكشف منذ البداية عن انكسار 
روح الجيل وخيبة أمله وضياع طموحاته؛ وخواء وعقم 
أخلابه؛ فى شكل أنشودة حزينة من المكابدة والعشق» 
صافية وعذبة اللغة والحضور والرموزء يقدمها «الرارية 
منذ طفولته؛ وهو ابن مديئنة «احلة الكبرىي؛ حيث 
مصانع وعمال النسيج وصراعهم البطولى من أجل 
حفوتهم البسيطة. 

منذ البداية» نغرق فى علاقة تتصف بالبراءة والنقاء 
بين «الراوية: العلفل ودفاطمة؛ الصبية الرقيقة الغامضة 
التى نظهر وتخدفى فى حياته. عرف فى أحضانها 
اختلاجة الشهوة الأولى وعالم المرأة الساحر. وتتوازى مع 
الخط نفسه عذابات «الراوية» ابن عامل النسيج المناضل 
والمثقف الواعى بحقوق العمال. ويبدأ وعيه فى التفتح مع 
الصدام الذى يحدث بين العمال والإدارة فيتشكل عالمه 
الأشمل والمنجاوز لحدود حيائه العائلية الضيقة. لقد 
اعتقل أبوه بعد إضرابات العمال وتشئيث الأمن المركزى 
لتجمعاتهم.. ولكن ما يحير الصبى هو انبهاره بعبد 
الناصرء ووصفه لزيارته التاريخية لمدينة الحلة فى عيد أُول 
مابو ؛ 


الم حدث الطوفان عندما أقبلت سيارته 
السوداء؛ رظهر فى حلته السوداء؛ كان شكله 
غربياً رغم كل الذين يحيطون به» فلم يستطع 
أحد أن يحجب منه شيثاً» بدا واضحاً جلياً 


ااا سس سي سس تاجيا اللورة والقهر 


أمامى بكتفيه المرتفعتين وصدره العالى قليلاً.. 
ورقبته ثم رأسه ..وأنفه البارزة. كل شىء فيه 
كان مصنوعاً شرع غريب من المهابة.. كان 
يرفع يديه ويسكسم ؛ ودفعتئى هذه الابتسامة 
للجنون. هذا هو منقذى.. لم أقل شيأ من 
الأناشيد لم أذكر أ شعار.. صرخت.. أعد 
لى أبى ياعبد الناصر» . ١‏ 


ويعود أبوه من المعئقل منكسر الروح منهكاء كان 
برفض أن يصغى إلى أيه نشرة من نشرات الأخبار» أر 
بطلع على الجرائد القديمة؛ أو يسمع أى شىء عن أبة 
تغيرات. ويتسساءل «الراوية؛ : كيف يكون أبى وهر 
العامل البسيط على صراب وعبد الناصر على خخطأ؟؛. 
هذا السؤال سيحكم اختياراث وجربة ؛الراوية؛؛ حتى 
عندما يدمو وبلتحق بكلية اللب ويدفتح وعيه على 
الصراع فى الجامعة بين الشيوعيين والجماعات الدينية: 
ويصلدم هو وجيله بنكسة 1" وغياب عبد الناصر ؛ 
ويتساءل؛ 


اثرى هل أخطاً عبد الناصر فى حقنا.. أم 
نحن الذين أخطأنا فى حق أنفسنا.. لماذا أمنا 
به إلى هذا الحد.. ترى هل أمن بنا هو؟ 2. 


وتأنى الإجابة من علاء الشيوعى : 


«أتدرى ماذا أراد عبد الباصر أن نكون.. عشبا 
أخضر.. مزدهراً وبائعاً.. ولكنه عشب متشابه 
العيدان.. العشبة تشبه العشبة بلا أدنى 
اختلاف.. ننحنى جميعا أمام العاصفة.. 
نخضع للقص والتشذيب ونمتص نوع السماد 
الذى يوضع لنا.. لم يرد منا أن تتسمايز.. أن 
تخرج منا أزهار بربة أو أحراش مليئة بالشوك 
أو حتى أشجار تنبت النبق والحصرم.. كان 
حرص على تغذيثنا بالسماد المناسب ولكنه 
كان يقصنا فى الوقت المناسب أيضا.. كان 


فى بعض الأحابين يشبه الأب المهووس الذى 
يعتقد أن أولاده لن يبلغوا أبداً.. لذلك كان 
يخاف عليئا من نوبات الجفاف وغسلاء 
الأسعار ونطرف الأفكارة . 


ويلخص «الراوية» القضية الئى عاشها الجيل بهذه 
الكلمات: 


«غريب أمر هذا الرجل .. لقد قبض على أبى 
ومع ذلك لم أقدر على كراهيته بل إن ألى 
أحبه أيضاً عندما استطاع بفضله أن يد خلنى 
كلية الب كما يفعل الأكابر بأبنائهم.. 
كان يضربنا بشدة فنلجأ إليه لنحتمى به منه.. 
حتى داخل السجون.. وهم نحت سباط 
التعذيب كانوا يهمتفون باسمه ..كانوا 
يعتقدرن أن ما حدث هونوع من سوء 
التفاهم المريره . 


وسيأئى حكم الساداث؛ وتنقلب الأوضاع وتخاصر الثورة 
المضادة بقايا الحلم الناصرى؛ ورغم حرب أكتوبر؛ يصبح 
الصلح مع إسرائيل والتبعية للغرب وأمريكا تمرنى 
الحرب. ومن خلال علاقة (الراوية؛ بزميلته سلوى؛ ابئة 
الطبقة الجديدة؛ طبقة الانفتاح؛ يدخل عالاً آخر, عالم 
التسجارة والمقاولات والمستثمرين الذين يجنوك لمار 
الحرب. وفى الوقت نفسه؛ نضيع ١فاطمة؛‏ رمز الحلم 
القديم حتى يعثر عليها فى بيت للدعارة باعثباره رمزأ لما 
يحدث من ند وسقوط ومهادنة فى الواقع السياسى. 


تلك كانت لماذج بارزة من روابية جبل 
الستيئيات؛ شهدت ووثقت؛ بالصورة والرمز المحسوس» 
الحياة الخاصة لثورة 1567 وما قامت به من تعديلاات 
طبقية وتعديلات فى مجالات حياتنا السياسية والاقتصادية 
والاجتماعية والأخملاقية, وقد ألبتت هذه النماذج أن 
الرواية - بوصفها شكلا بانوراميًء يستوعب ما قبله وما 
بعده من فود - قادرة على العقاط جدل العملية 
الاجتماعية. 
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لد كان درس هذه الروابة الجديدة النجميدة أنها 
جاءت محصلة للعوامل الطبقية التى تخحدد بجلاء المصائر 
الفردية فى علاقتها المميقة والممقدة مع العوامل 
الشخصية التى لتحدد هله المصائر الفردية أيضاً. بيد أن 
هذه الوحدة وهذا الاندماج بين الضرورات الاجتماعية 
هما دائمأ نتيجة لصراع ليس مجاحه أمرأ مفترضاً سلف 
ولبس أمرأ مسلما بهء لكنهما نتيجة لصراع يتقلب بين 
النجاح والفشل . 


إن هذه الرواية أصدق من كل كتابات المفكرين 
والمؤرخين السباسيين الدين ناقشوا أبعاد وتقلبات ثورة 
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7 لأنها تمتلك حمل جيل مناضل ؛ وشجاعته 
وبكارنه ؛ وهو جيل عاش مأساة وأحلام شعبه؛ جيل 
يختلف فى موقفه المعارض مع كثير من كتاب الأجيال 
السابقة الذين حاولوا نصوير أزمة البرجوازية المصرية 
وخداعها بروح معارضة: إلا أن أبناء هذا الجيل الأخير 
لم يصوروا إلا وضاعة وحقارة بيئتهم الاجتماعية 
الخاصة:؛ وهكذا دفعتهم الحقيقة الثى صوروها إلى 
تفاهات المذهب الطبيعى وجزئياته الغحدودة والضيقة. 


إن رواية جيل الستينيات هى الشهادة والنبوءة على 
واقع متدن تابع ومهادد وممرق. 


مود يي سسعمه مس سم م سات 


فن الرواية الحديثة 
عند محمد جلال 


دراسة فى الملعوئة) 
و (محاكمة فى منتصف الليل ). 


م تعرف الرواية المصرية ‏ فى رأبى ‏ طريقها إلى التعبير عن 
وجدان الإنسان المعاصر . رعن النسيج الفكرى والنفسى 
الذى يتكرن منه عالمنا المعاصر . ليس فى مصر وحدها وإئما لل 
العالم كله . إلا قرييا جدا . . زئما فى أعمال نجيب عفرظ 
الأخميرة وخاصة ( اللص والكلاب ) . وأصبح على الجيل 
التالى ‏ ومن بين كتابه المجيدين بلا شك محمد جلال - أن ينتقل 
بالرواية المصرية إلى مرحلة جديدة نستطيع أن نقول معها إن 


لدبنا رواية « حديثة » . 


والسبب فى أن الرواية عندنا م تسشطع أن نقف جنا إلى 
جنب مع الرواية الأوروبية . هو أن الرواية عندنا منذ بدايئها 
حتى ثلاثية نجيب محفوظ ‏ مع استثناءات قليلة ‏ كانت نسير 

عل المنبج الروائى الذى ساد الروابة الأوروبية من القفرث 
الثامن عشر وحتى أواخحر التاسع عشر تقريبا ٠‏ وهو منبج - 15 
عمومه ‏ يعتمد عل « تصوير » الواقع وليس التعبير لتعبير الشعرى 
عنه . والفرق بين المبجين هو الفرق بين الرواية القدهة حتى 
ظهرر جيمس جريس والسرواية الحديئة بعد ظهرره . 
« فالتصوير» يعنمد على نوع من نسجيل الواقع أو نحقيق أكبر 


قدر من مشامة الواقع ٠‏ سواء فى تصوبر الشخصية أوفى اعتماد 
الرواية على تصوير فطاع من قطاعات المجتمع أو الصراعات 
النى تضطرم ما فثرة تاريخية لى رفعة روائية بالغة الاتساع , 

ورغم أن الرواية مبذا المفهوم نحاول أن نععلى الواقع شكلا . 
وذلك باكتشاف علافات جديدة فيه وبان تكشف عنه من خلال 
وجهة نظر الكائب ومفهومه للحياة . . إلا أن الانطباج الغبائى 
فيها هو محاولة إعادة خلق الحياة بأبعادها الحقيقية فى نطاق 
موذف معين , أود قصة » معيئة , تتطور من نقطة إلى نقطة فى 
نظام منطتى يرب الأاحداث ترئيبا سببيا ٠‏ وبالتالى ٠‏ نفى 
الرواية محكمة البداء . وهى أفضل حالات السرواية 
التقليدية 0 ينبع الجره من الكل ويئطور المونف منطقيا حنى 
يصل إلى خبايته الطبيعية , 


والمفهوم التقليدى للرواية على أنها « إعادة علق الحياة ؛ 
وتحقيق ٠‏ مشاببة الواقع ؛ هو مفهوم نابع من طبيعة الوظيفة التى 
كانت تؤديها الرواية علد نشأتها . ففى غياب وسائل العسلية 
الأخخرى ( ماعدا المسرح ) فى العالم الغرن » كان على الرواية أن 
توفر أولا عنصر « الحدوئة ‏ . التى لابد أن تتوافر ها عناصر 
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التشويق اللازم , كما لابد . شأن أى حدونة . أن تقوم على 
نطور منطقى أو اطرادى للأحداث المثرئية على بعضها البعض 
حنى تحقن منعة متابعة القصة من نقطة إلى أخرى . ولا يمكن 
للدارس هنا أن يتتبع التطورات التقلية الهائلة النى حددئت فى 
الرواية ١‏ إلا أننا نستطيع أن تقول مطمثئين إن « القصة ؛ . أو 
١‏ الحدوتة المنطورة إلى نجاية معيلة ٠ ٠‏ ظلث دالا الأساس فيها 
حتى عندما اكتشف الكائب الرواثى أنه يستطيع استغلال 
الفصة فى نصوير أعماق النفس البشرية ٠‏ أوفى الكشف عن 
خايا النفس الإنسانية ٠‏ ومع وجود الفصة فى مقدمة العناصر 
النى تتكون مها الرواية التقلييدية . ظلت السرواية دائم! 
٠‏ نسجبلا ؛ للواقع ٠‏ وظل ١‏ الموضسوع: أو ه المادة ؛ النى 
يقدمها السروائى هى التى نمثل المكان الأول من الاهتمام » 
بغض النظر عن ٠‏ الشكل » . فها دام الكائب السروائى . كما 
قال الناقد سانسبترى عام 1475 ؛ يستطيع أن يخلن قصة 
ويقدم فيها شخصيات مثيرة للاهتمام فهر ليس بحاجة إلى 
الشكل . وم يكن سانسبترى وهو يفول هذا الكلام واعيا بأن 
الفن الروائى يستطيع أن يقدم اكتشافا معينا للوافع والعلافات 
والفوانين النى نحكمه . كما يكشف لنا أعماق التجربة 
الإنسائية ٠‏ وليسث مهمته الوحيدة أن يعطينا منعة تتبع 
٠‏ القصة » أو الحدوئة , وإنه يستطيع ذلك بأن يعطى التجربة 
الإنسانية الشكل , 


ومع ظهزر جيمس جويس فى رراية ( صورة الفسان فى 
شبابه ) عام 1414 , اكتشف الفنان السروائى فى أوروبا أن 
الحدوتة أره القصة ء لا ثمثل إلا أداة من أدرات خخلق التجربة 
الإنسانية ؛ والكشف عن أبعادهافى الشكل الروائى , ثماما كما 
بمشل الحوار فى المسرح أداة واحدة تلعب مع غيرها من 
الأدوات . ولى تكامل معها ٠‏ دورا فى البناء العام ٠‏ واكتشفدا 
أن البناء العام للرواية يمكن أن يكون فى مجمرعه وبعناصره 
المختلفة ( ومن بينها السرد والحدونة والشخصيات وعلافائها مع 
بعضها البعض . . إلخ . ) دكنابة» عن حالة إنسانية معيئة , 
وسذا المفهوم ابتعدث الرواية عن كونها مجسرد حدوئة ثثير 
الاهتمام والمتعة ٠‏ فقط بسبب قربها أو تشابهها مع الواقع . أر 
بسبب ما فيها من نقد اجتماعى أو تصوير لجوائب الصراع 
والننافض ؛ وافتربت كثيرا من أن نكون صورة شعرية ,بالمعنى 
ك4 


الفنى هذا الاصطلاح ؛ أى تركببا معقدا يكشف فى علاقاته 
المختلفة عن كنه الوجود الإنسان فى موف مشحون بالممراع . 
والفرق بن المفهرم التقلبدى للرواية على أنبا نسجيل أو تصوير 
للراقع ؛ والمنهوم الحديث للرواية على أنبا كناية الحالة إنسانية أو 
« صورة شعرية » تكشف عن أبعاد الوجرد الإنسان فى مرفف 
مشحون بالصراع , هو الفرق بين الرواية التقليدية ٠‏ الواقعية » 
بالمفهوم العام للكلمة . والرواية الحديثة . فنحن إذا نجاوزنا 
عن الفروق التقنية بين أعمال كبار كناب الرواية فى القرن 
التاسع عشر ومع استشاء بعضهم مشل جوزيف كونراد 
ودستويفسكى . إلى حد ما . لاستطعنا القول بأن الرواية 
الاوروبية عموما تندرج تحت مفهرم ١‏ الواقعية » بمعناها العام ؛ 
وهو ماولة إعطاء صورة قريبة من الواقع ( وذلك باستثناء 
الرواية التاريخية الرومانتيكية طبعا عند والثر سكوت ودوماس 
الابن ) . وكان اكتشاف ١‏ التقنية » فى الرواية الحديثة بوصفها 
عنصرا مهما فى الاهمية نفسها للموصوع أو القصة . بل يكاد 
يفوقه فى الاهمية . من أهم الاكتشافات النى نحولت بفن الرواية 
عن التسجيل أو التصوير . 


ومبذا المفهرم لا بصبح تتابع الاحداث بطريقة منطقية . أو 
العلافات المسطفية بين الشخصيات , فى المحسل الأول من 
الأهمية ٠‏ وإنما تأخذ الخبرة الإنسانية نفسها . ى) تفصح عن 
نفسها من خلال موقف معين ؛ وكا تنطبع عل وعى الشخصية 
الرئيسية أو الشخصيات المختلفة , المحل الأول فى الاهتمام , 
وبالتالى فإن التتابع الزمنى أو المكانى أصبح غير ذى أهمية ؛ إذ إن 
جزئيات التجربة بغض النظر عن الزمان أو المكان هى النى نحدد 
مراحل تطور البناء الروائى ؛ ومن ثم لا يعود للزمن المنطفى أو 
التسلسل المكانى قيمة ٠‏ بل يصبح التركيز أساسا على السزمن 
النفسى وليس عل الزمن الراقعى . ويصبح المكان ذا قيمة فقط 
إذا عبر عن جزئية من جزئيات التجربة . ولذلك ففى الرواية 
احديثة يصبحع الزمن عبارة عن حباث متنائرة كل منها تؤدى 
دورها لى خلق جرئياث التجربة ولا يعود سلسلة من التسابع 


اللطفى . 


وزوال البناه الوائعى القائم عل السببية , والمنطقية التى 
ننحو نحو مشابية الواقع . مرتبط أشد الارئباط بتعقد الحياة 


ااا سس سفن الروايةالحدية 


الحديثة وتعدد جوائب الخبرة البشرية بشكل لم يعد معه من 
الممكن تسطيح التجربة ؛ بل أصبح من المحتم الإلمام بكل 
جوانبها . والبئاء الحديث ؛ القادر عل فرض شكل معين عل 
الواقع ؛ بحوله إلىه صورة شعرية ؛ أو كناية عن حالة إنسانية٠‏ 
جاء ضرورةٌ للتعبير عن نعقيد التجربة الإنسانية وثرائها . 


وند ظلت الرواية المصرية أسيرة المفهسوم النقليدى لفن 
الرواية لفترة طويلة باستثناء أعمال قليلة . وربما يعود السبب فى 
ذلك إلى حداثة عهدنا بفن الرواية ذائه . أو إلى عدم تعفد الحياة 
فى المنطقة النى نعيش فيها من العالم تعقدا كبيرا حتى نجابة 
النصف الأول من القرن الحالى . بينم| كانت الثورة الصناعية فى 
أوروبا وما تبعها من التصارات علمية كبيرة وحروب مدمرة فى 
أوروبا مسؤ ولةعن هذا التعقيد والتشابك اللذين لُونا حياة 
الإنسان الغرى . فقد كان مجتمعنا إلى فثرة قريبة مجنمعا 
زراعيا . العلانات البشرية والنفسية فيه هى علافات مبسطة 
وليسث معقدة . مما استتبع نوعا من التفكبر المبسط الذى يقابل 
النمط الزراعى البسيط فى الحياة . وكان ذلك مسئولا عن فهم 
ررائيينا للنفس البشرية عل أنها نفس ذات بعد واحد . ٠‏ 
تسيطر عليها نزعة نفسية واحدة ٠‏ فهى إما شخصية شريرة 
بالطبيعة أو طيبة بالطبيعة , أو هى تتصرف وفل موقف منطقى 
راح من الحقيقة سواء بالفبول والاستسلام أو المرفض 
والصراع . واتفق هذا المفهوم فى الرواية المصرية', على عمومها 
وباستناء أمثلة قليلة ؛ مع مفهوم الواقعية بمعناها الواسع ؛ أى 
الر واية ذاث البناء التقليدى الدى لا يرى الإنسان إلا من خلال 
بعد واحد أيضا هو علاقته بالمجتمع الذى يعيش فيه , ولا بلقى 
كثبر بال إلى تعقيد برته البشرية وتعدد مناحيها . 


وم يكن من المعقول أن يحدث التطور إلى تصوير هذا التعقد 
فى النفس البشرية إلا إذا تعقد المجتممع ذائه ؛ ونعفدت 
وتعددت علافاته وتناقضائه وصراعاته ؛ وأصبح واعيا أيضا 
بالصراعات الى دور فى العالم من حوله . وقد أصبح عل 
الحيل الثالى لجبل الكبار . من أمثال نجيب محفوظ وعبد الحليم 
عبد الله وفيرهما » أن يخطو بالروابة نحو خخلق صورة شعرية 
مركبة تعكس هذا التعقيد المديد فى حياتنا وتجتمعنا فى الفثرة 
المعاصرة . 


هذه هى المهمة الخطيرة النى واجهت محمد جلال بسرصفه 
واحداً من أبناء هذا الجيل الجديد من الروائيين . فعندما بدأ 
محمد جلال كتابة الرواية وأخخرج روايته الأولى ( حارة الطبب ) 
عام 7 .ء كانت الرواية المصرية فد اكتملث لا مراحل 
التطور منل بدابة ( عيسى بن هشام ) إذا اعتبرنا هذا العمل 
البذرة الأولى تجو لق الفن الروائى فى مر , إلى رومالسية 
هيكل فى ( زيلب ) ؛ إلى واقعية الحكيم الرومانسية فى ( عودة 
الروح ) ٠‏ ثم إلى الوافعية الحديثة فى روايات نجيب معشوظ 
حتى مرحلة ( الثلائية ) » باستثناه الروايات التاريمية بطبيعة 
الحال . وباكتمال مراحل التطور هذه اقنوبت الرواية المصرية 
فى نضح بئائها النفليدى؛ وف اهتمامها بتصوير الواقع , كثيرا' ' 
من رواية الفرن الناسع عشر فى أوربا . وكانت ؛ تاريخيا 
وفنيا ؛ بسبب ظهور الرواية الفنيية متاخصرة جدا فى البيئة 
العربية . أفضل نتاج لفهم للحياة بشبه كثيرا فهم القن التاسع 
عشر الأوروى بما يصاحب هذا الفهم من تقنية مبسطة وفهم 
مبسط لطبيعة النفس البشرية ‏ وطبيعة الحياة الحديثة ٠‏ ولكن 
الرواية المصرية ( باستثناء اللص والكلاب رما ) عيد الكئاب 
الراسخين لم تتعد أبدا هذه المرحلة . وعندما أن جيل جديد من 
الكتاب كان عليهم أن يقوموا ببله الرحلة الشافة لتطوير الرواية 
المصرية بحيث تعبر عن نظرة جديدة إلى طبيعة الواقيع 
والحقيقة . . وهو الجيل الذى يننظم بين أبدائه روائيون فى 
منتهى الأهية مثل فتحى غالم ولطيفة الزيات وصبرى موسى 
وعبد الله الطوخخى ومحمد جلال وجمال الغيطان ويوسف القعيد 
وإبراهيم عبد المجيد وصنع الله إبراهيم وإقبال بركة وزينب 
صادق , 


ولكن أزمة هذا الجيل , فى البداية ؛ كانت تتمثل فى أنيم 
بدأوا يكتبون نحت ظل نجيب محفوظ الذى بدأ ولا يزال إلى 
حد كبير- عملاقا ؛,منتهى أمل الكاتب الروائى الجديد أن 
يصبر إلى ما حققه . ناهيك عن أن يتقدم خخطرة بعده , 

ومن هنا , جاءت المحاولاث الأولى لهؤلاء الكتاب صادرة 
من نحث معطف نجيب محفوظ أو من مدرسته . إذا جاز هذا 
القرل ٠‏ ولكن كان هذا ففط فى الظاهر . فبرهم محاولة تحقيق 
مشاببة الواقع . . ورغم السرد الواقعى والاحتفاظ بمنطقية 
الزمان والمكان . . فإن الانطباع النبائى فى عمل هؤ لاء الكئاب 
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الجدد . من جيل ما بعد نجيب محفوظ , كان محاولة خخلق 
صورة نعادل الحياة وتكشف عن أعماق الحالة الإنسانية أكثر 
منها مماولة لنقل الحياة فى صورة ثمائلها أز تشاببها كم! كان الحال 
فى كتاب الجيل الذى سبقهم . وحمد جلال تمرذج هذا الفرق 
الدفيق بين جبلين كما هو تموذج لنطور الرواية فى مصر من مرحلة 
سابقة إلى مرحلة أخرى جديدة . 


وفكن أن نقسم عمل محمد جلال الروائى إلى فشرتين : 
أولاهما يبدو فيها نأثير الثيار الوافعى واضحا وبخاصة تأثير 
نجيب محفوظ , وهذه الفترة هى التى ثبدا ب ( حارة الطيب ) 
(1957 ) وتنتهى ب( الكهف ) (1457 ) وهى تضم إلى 
جانب هاتين الروابتين ( الرصيف ) ( 1457 ) و( القضبان ) 
1458 ) . أما الفترة الثانية فهى النى بدأها الكاتب بروايته 
القصيرة ( الأنثى فى مناورة ) ( 1470 ) وثلاها بسروابة 
( الملعونة ). ٠فى‏ هذه الفترة الجديدة التى لم نكتمل بعد عل 
ما يبدو. تخلص الكاتب ثماماا من تاثير الواقعية . كما تخلص 
من تأثره بنجيب محفوظ . وبدأ يكتب رواية حديثة بمعنى 
الكلمة . يماول فيها أن ملق صورة شعسرية تعادل الواقع 
ولا نصوره . 


الفترة الأولى : 

وبرغم جنوح محمد جلال فى الفترة الأولى من حيانه الروائية 
نحو الواقعية . فإله لم يتوذف عند هذه المرحلة . وإنما حاول 
٠اخل‏ هذا الإطار الوافعى الصارم الذى فرصته عليه التقاليد 
الأدبية السائدة فى الرواية المصرية. . عندما بدا يكتب . حاول 
أن ينتقل بالرواية المصرية خطرة جديدة , وذلك بأن يستخدم 
الإطار الواقعى فى الإشارة إلى حقيقة إنسالية أكبر كثيرا من 
الوافع , 


ولذلك . فإننا نجد أن هذه الروايات جمبعا لا نزيد فى عدد 
صفحاتها عل المائنى صفحة . إلا قليلا ٠‏ بل إن بعضها مثل 
( الرصيف ) لا يزيد على المالة صفحة , إلا قليلا . وصغر 
الحجم هذا يدلنا على أن الكاتب لا يريد أن يفيض فى وصف 
الواقع لكى ينقل لنا صورة أميئة له ى! يفعل الوافعيون . بقدر 
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ما يريد أن يخثار موقفا وافعيا مبنيا على بعض التفاصيل 
القليلة ؛ لكى يصل من خلاله إلى إدراك حالة إنسائية ما : أر 
حقيقة يشير إليها الموذف الراقعى . وهذه الحقيقة هى فى 
أساسها ما يريد الكائب إيصاله . والحفيقة الإنسانية النى تشغل 
محمد جلال فى أعماله جميعا , حتى الواقعية منها . هى مماولة 
تحفيق الذات النى يقابلها نوع من أنواع الفهر . 


ويصل هذا الموضوع الرئيسى الذى يشغل بال الكاتب منذ 
بداية حيانه الأدبية إلى مرحلة كبيرة من النضج الفنى فى المعالحة 
الروائية في ( الملعونة ) . 


بتار محمد جلال , فى الرواياث الوافعية الأولى . فطاها 
معينا من المجتمع هونى أغلب الأحيان الطبقة العاملة أو الفقراء 
والمعدمين , ويصورهم ق حالة صراع مع قوة أكبر منهم تحاول 
دالا فهرهم , تتمثل أحيانا فى شخص انتهازى بلا نلق مثلما 
فى ( حارة الطيب ) ؛ أوفى شخصية شيطانية متسلطة تستغل 
الأطفال والصبية وتطلقهم فى الشوارع يشحذون لحسابها 
الخاص مثل المعلمة حلوة فى ( الرصيف ) ٠‏ أو إقطاعى يحاول 
أن يغئم مكاسب سياسية عل حساب الفلاحين مثل أحمد بك 
فى ( القضبان ) . واختيار الكاتب لهذا الصراع بين الطبقة 
الفقيرة المستغلة وشخص بمثل فرى الاستغلال هر اخثيار شاع 
فى السنوات الأولى من الستيليات فى مصر , نثيجة لنأثر كائبنا 
فنيا بمدرسة الواقعية الاشتراكية التى يمثل الكائب الروسى 
جوركى علمها الأول . وفى ذلك الوقت ؛ كانت النظرة 
الاجنماعية فى الفن تحنم عل الفنان أن ينظر إلى النسبسج 
الاجنماعى من خلال الصراعات القائمة بين الشعب العامل . 
سواء كان من الفلاحين أو العمال . وهؤلاء الذين يسبطرون 
عل مقدراته . وكانثت هذه النظرة نحتم بالضرورة أن بنتهى 
العمل الفنى بانتصار الطيقة العاملة . واندحار قرى 
الاستغلال . ولا نستطيع القول بأن الظروف الاجتماعية 
وحدها التى مرت بها بلادنا قبل الثورة هى المسؤ ولة عن هذا 
النوع من التفكير الروائى أو الفنى على إطلاقه . فلهذا المنبج 
جذوره فى التراث الأدبى العالمى ابتداء من المدرسة الطبيعية ١‏ 
النى ‏ وإن كانت تعنى فى صورتا الأولى بتصوير تأشبر حثمية 
البيئة والوراثة فى تشكيل حياة الإنسان ‏ إلا أن اهتمامها بإنسان 


الطبفات العاملة بوصفها ميداناً صالحاً مثل هله الدراسة وصع 
من نطاق الدائرة الروائية النى كانت تنحرك فيها حتى أصبح 
الصراع قائم) أساسا بين طبنة ظلث مهضرمة الحن طوال 
التاريخ الإنساى والقوى النى تحافظ على مصالحها الخاصة 
باستغلال الطبقة العاملة أسوأ استغلال . 


وقد ظهرث فى ثمانينيات القرن الماضى , داخمل هذا 
الإطار , أعمال عمظيمة مشل ( البعث ) لزولا الى صورت 
صراع عمال المناجم مع الرأسمالية التى تستغل كفاحهم 
رعرفهم فى كنز الثروات . ثم ثورة هؤلاء العمال فى التهاية 
وانتصارهم عل مستغليهم . وحتى فى ميدان الدراما شاع هذا 
الانجاه ونهسد فى مسرحية ( النساجون ) التى كتبها الألمان 
جيرهارت هربتمان عام 1881 وصور فيها ثورة النساجين صد 
افر دراسيجر صاحب مصالع الفطن الذى يكن أمواله من عرق 
النساجين أنفسهم ولا يدفم هم من الأجور إلا ما يككاد يقيم 
أردهم , 


وفى داخل هذا الإطار . إطار الصراع بين الطبقة العاملة 
ومستغليها . أحدثت الطبيعية ومن بعدها الواقعية الاشتراكية 
( التى لا شك أنها كانث امتدادا ها ) ثورة هائلة فى التقئياث 
الروائية وحتى المسرحية . فلقد ألفت هله النظرة الجديدة 
الاهتمام بالفرد , ما هو فرد . وبصسراعائه الداخلية . أر 
صراعه مع القوى الكونية الشاملة . بوصفه موضرعاً أساسياً 
للفن . وبدأت تهئم بدراسة الإنسان فى علاقته بالمجتمع . 
واستتبع ذلك بالضرورة أن اختفى البطل المطلق من الحدث 
الروائى أو حتى المسرحى وعقدت البطولة للمجموع ٠‏ 
فأصبحت حركة الأحداث فى الرواية حركة جمداعية وأصبح 
الفرد موجودا فقط بصفته عضوافى الجماعة . حتى إن زولا فى 
البعث ) أو هوبتمان فى ( النساجون ) يضيف إلى الحدث أو 
يسقط منه الشخصيات بما يخدم تطوره نقط . فالشخصية 
الفردية م تعد مهمة . وإما حركة الجماعة هى الجوهر فى 
الحدث , 

ولا أعرف إن كان محمد جلال نفسه قد تأثر فى رواياته الأولى 
مبأء الثراث الفكرى والفنى الذى بدافى الغرب منذ 
ثمائينيات القرن الماضى أم لا . ولكن من الثابت أن الخطرط 


فن الرواية الحديثة 


الاساسية لهذا التراث السلى نبت وما مع تطرر الفكر 
الاشتراكى العالمى ٠.‏ كانت واضحة فى الأدب المصرى ولى 
النظرة المصربة إلى وظيفة الأدب . عندما بدأ محمد جلال يكتب 
الرواية . وكانت قمة تأثر محمد جلال بهذا الانجاه فى روابة 
( الرصيف ) , 


ولكن محمد جلال فى روايته الأولى ( حارة العلبب ) » وإن 
كان قد تأثر مبذا الفكر النفدى والادى الذى أشاعه الالتسزام 
بالواقعية الاشتراكية . إلا أننا نجد أنه يحاول بقدر ما بسنطيع 
أن حرج عن الإطار الحرفى للواقعية الاشتراكية لبعطى روايته 
مفهوما إنسانيا أكثر شمولا بقليل . فنحن نراه ؛ فى هذه الرواية 
الارلى . يماول التخلص من إسار التقاليد الأدبية والفنية 
الشائعة فى وفث كتابتها ١‏ لكى برسم صورة قاصفة 
الشمولية , أو يعطبئا , بالاحرى . مجازا فنيا ؛ بيجسد صراع 
الإنسان مع القهر , 


صحيح أن البطل فى ( حارة الطيب ) فنان ناشىء موهوب 
ينتمى إلى الطبقة العاملة ٠‏ وصحيح أيضا أنه يفوم بدور قيادى 
بين أبناء حارة الطيب ذاها ؛ فالجميع يجبونه ٠‏ والجميع 
يعتمدون عليه ويشيدون بمروءنه ورجولده . وهر يقف إلى 
جانب الجميع وبدافع عنهم ويعمل من أجلهم ؛ فهر ببذا 
المعنى شخصية من الشخصيات البطولية المدالية النى تففى فى 
خدمة المجموع مهضمم الحن وتعتئق فضيتهم ٠‏ كل هدا 
صحيح . ولكن انتهاهالبطل إلى هذه البيئة الشعبية لا شل 
إلا جانبا هامشيا من جوائب التكوين الروائى الذى رسمه محمد 
جلال . يعطى ظلا من الظلال الكثيرة ال يسقطها الكاتب 
عل شخصيته من كل جانب , لاسا وأننا بعد الصفحات 
الأولى نكتشف أن القضبة ليسث قضية ( حارة الطيب ) 
بوصفها وحدة اجتماعية داخلة فى صراع ما , وإنا هى قضية 
الفنان نفسه . ومحاولته لتحقيق ذائه من خلال فنه . فالبطل 
كائب مسرحى كتب رواية رائعة وضع فيها من نفسه ومن فنه 
الكثير ؛ ولكنه عندما بحاول إخراجها إلى النور من خلال فريب 
الفتاة التى يحبها . وهو صاحب إحدى المجلات ذائعة 
الصيت , يبدأ صراعه مع القوى النى تحاول أن نقهره . ويتمثل 
القهر هنا فى محاولة هذه القوى ملع الفنان ‏ أو الإنسان بشكل 
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عام إن شئث ؛ فها البطل هنا إلا كناية شعرية للإنسان ‏ من 
تحقيق ذائه . . وبذلك تعطينا الروابة انطباعا نمائيا تمتلفا ثماما 
عن التفاصيل النى يوردها الكاتب لتجسيد الصراع . . وهذا 
الانطباع الغبائى هو فى الحقيقة الموضوع الاساسى للروابة : 
سعى الإنسان الدائب لتحقيق ذاه واصطدامه باستحالة هذا 
التحقيق فى مجتمع يقوم عل الانتهازية والسطحية والروح 
التجارية النى تزن الأشياه بمبزان المصلحة الشخصية 
وحدها ف 


وف ( حارة الطيب ) تصبح تفاصيل أبناء الحارة وعلاقتهم 
بالبطل أو الممثلة المنسلطة على الصحافة /النى لا راد لكلمتها ؛ 
وعلاقتها بصاحب الجريدة . أو التهازية صاحب الجمريدة 
ذائه ٠‏ وحاولته أن يرتقى إلى سلم المجد الشخصى بأن يتتحل 
لنفسه صفة مؤلف مسرحية البطل ويعرضها باسمه فى فرقة 
الممثلة التى تربطه با علاقة صدافة وطيدة قائمة على المصلحة 
الشخصية وحدها . . تصبح هذه الثفاصبل كلها جرانب من 
هذه المحاولة الدائبة من جانب البطل لأن يحفق ذاته فى مجتمع 
كل مافيه يقف ضد هذا التحقق . فبما عدا طيبة أهل الحى 
وحدبهم عليه وإعجابهم به . . ولكن المسراع فى ( حمارة 
الطبب  )‏ رغم شموليته ‏ بنخل بعدا واححدا وبالثالى تنتفى عنه 
صفة التعقيد والثراء . فهو يكاد يكون صراعا بين فوى الخير 
المطلق متمثلة فى البطل وأخته وصديفته وأهل الحارة ( يماهى 
خلفية ضروربة لنقاء البطل ) وقوى الشر المطلٌ ( وهى الفوى 
القادرة عل القهر النى تمارسه دون أن يمتلج لها جفن ) متمثلة 
فى صاحب الجريسدة والممثلة ومن يدور فى فلكهما . حتى إن 
إلى معان مجردة نستطيع أن نلخصها بشكل ممرد أيضا . 
فنجدها تمثل صراع البراءة المطلقة مع الثلرث المطلق ٠‏ ورغم 
هذا التبسيط الذى يتناول به محصد جلال العسراع فى روايته 
الأولى , إلا أننا نجد أن هذا الصراع بين البراءة والقهر ؛ بين 
الطهر وعدم التلوث من ناحية , والقوى الملوثة التى نحاول أن 
تقضى عليه ونسحقه من ناحية أخصرى ؛ بين حاولة نحقيق 
الذاث والاصطدام باستحالة هذا التحفيق ‏ نجد أن هذا 
الموضوع الاساسى سيصبح هو الرؤية النى تستمر فى روايات 
محمد جلال حتى ( الملعونة ) . وتطور هذه الرؤية من التبسبط 
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إلى التعقيد . بمثل تطور محمد جلال الروائى حتى تكثمل له 
أدرائه الفنية فى ( الملعولة ) . 


ومن أهم جوانب هذه الرؤ ية النى اتضحت بكاملها ‏ ولكن 
فى شكلها المبسط ‏ فى روابته الأولى ( حارة الطيب ) هى 
العلاقة الوثيقة النى تربط بين الحب وتحقيق الذات . فالحب 
عند محمد جلال ليس إلا حالة مثالية من الطهارة والبراءة , 
ولذلك فهو يناقض الايار الخلفى والإنسان الذى يفيض به 
العالم من حول البطل أو الشخصيات المسحوقة ( عندما تكرن 
البطولة معقودة للجماعة ىم] هو الحال فى ١‏ الرصيف ؛» ولى 
0 الرهم والكهف ؛ ) . ومن خلال الحب وحده مبذا المفهوم 
يستطيع الإنسان أن يحقق ذاته أو عل الافل يد من الفوة 
ما يعاونه على محاربة القهر والتغلب عليه فى الماية . ريتطور 
دور الحب عند محمد جلال عبر تاريمه الروائى من البساطة إلى 
التعقيد . وفق بساطة الرؤ با نفسها فى رواباته الأول ؛ 
وتعقدها وثرائها وشموفا فى روابائه الاخيرة , ففى ( حارة 
الطيب ) . و( الرصيف ) . و( القضبان ) نجد أن علاقة 
الحب بوصفها التجسيد المادى للطهارة وعدم الثلرث هى علاقة 
مثالية تقوم عل النقاء المطلق الذى لا نشوبه شالبة . وهذا 
النقاء المطلق هو القوة المنائضة للتلوث التى تمكن الشخصياث 
من مواجهته دون أن ينار تكاملها النفسى والأخلانى 3 بل هى 
القوة التى مول دون هذا الايار ؛ وبالتالى فهى النى تمكن 
البطل أو الأبطال المسحوقين من الانتصارفى التباية على القوى 
النى ريد نهرهم . ونجسيدا للنقاء الخالص لى هذه الروايات 
الثلاث الاولى أيضا يأخذ الحب الثقى بين الرجل والمرأة أبعاد 
القانون الأخلاقى الصارم الذى يتنافض مع عوامل التحلل 
رالانتهازية والاستغلال التى جاربا البطل الشالى أو الأبطال 
المثاليون ؛ وهو فى تنافضه مع هذه العوامل جميعا يسفط عليها 
ضرءا يكشفها فى أكثر صررها بشاعة , 


انظ'مئلا إلى حب عكاشة ولواحظ فى ( الرصيف ) نجد ان 
لحظة إدراك هائسين الشخصي:.ين المسحوقتين من جيش 
الشحاذين الذين يعملرن لساب المعلمة حلرة 03 للحب 3 
الحظة إدراكهم| نفسها لذواتبا . هى فى الوق نفسه اللحظة التى 
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يكتشفان فيها الرجه البشع للمعلمة حلوة وكل ما مثله . بفول 
عكاشة للواحظ لحظة اكتشافها لحبهما : 
د أنا اضايقت من الحياة اللى إحنا عايشتها ... 
تعرفى تقولل إحنا بنعمل إبه . . إحدا بنشحت ٠.‏ 
فلوسهم . . وياريت بناخخدها لنفسنا . . بنديا للست 
حلوة عشان تحوشها . . واحنا بداخعد إيه . . يناد 
الجوع والتعب والعيا . . » ( صن 8 ) ٠‏ 


فى ( القضبان ) ينتفل محمد جلال خطوة جديدة مهد لمرحلته 
الثانية التى كنب فيها ثنائبة ( الكهف والوهم ) وبطور فيها فنه 
إلى تعفيد أكثر فى الرؤ بة والتفئية الفنية على السواء . والرقعة 
الروائية فى ( الفضبان ) أوسع بكشير من ( حارة الطيب ) 
و( الرصيف ) . فإذا كانت ( حارة العليب ) تتثاول صراع 
بطل فرد مع مجموعة من الانتهازيين نعاونه قوى مساعدة مثل 
الاخث والحبيبة وأهل الحى بوصفهم خلفية تؤمن به وندعم 
كفاحه . وإذا كانت ( الرصيف ) تصور كفاح الشحاذين من 
أتباع المعلمة حلوة ضد استغلالها وتسلطها الذى يكاد يتخد 
أبعادا شيطائية ٠‏ فإن ( القضبان ) تصور قرية بأكملها سد 
الإنطاعى ذى الطمرح السياسى أحمد بك . ولا يكمن التطور 
فى سعة الرفعة فقط .وإنما يتمثل أساسا فى قدرة محمد جلال عل 
رسم عد كبير من شخصيات القرية النى تقف طرفا فى هذا 
الصراع بشكل يحدد ملامح كل شخصية على حدة نحديدا 
راضحا ويعطيها تكاملا معينا بأن يسقط عليها الضوه من أكثر 
من جائب فى وقث واحد : جدور مأسانها فى الماضى ثم 
انسحائها فى الحاضر ونموفها من المستقبل الذى يبحمل معه مزيدا 
من القهر طالما كان أحمد بك ( أو باشا فيها بععد) متسلطا 
عل أثدار الفرية . 


ومن الملاحظ أن الإطار الروائى العام فى ( القضبان ) هو 
الإطار نفسه الذى اختاره الكاتب لروايتيه السابقتين : الجماعة 
المسحوقة التى تواجه انتهازيا أر مستغلا واحدا تتمثل فيه جميع 
قوى القهر , . وهو فى هذه المرة يختار ‏ خلفية لهذا الإطار- 
قطاع الفلاحين وصغار الموظفين فى البلدة فى صراعهم مع 


الإنطاعى .. رمع ملاحظة أن الإقطاعى هنا هر صورة 
الإنطاعى التقليدى ‏ أى صورة من الشر الخالص يرسمها 
المؤلف بألوان ثفيلة - وأن الفلاحين وصغار العمال هم صورة 
للطيبة والسماحة النى نكاد نقترب من الخير المطلق , ممع 
ملاحظة هذا , إلا أننا نجد الكاتب يبتم لأول مرة بالمكونات 
النفسية المعقدة للشخصية . فلا يرسمهافى بعد واحد ‏ كبا كان 
الحال فى روابنيه السابقتين ‏ وإنما يمطيها أكثر من بعد . شل 
مثلا شخصية حنفى أفندى ملاحظ السكة الحديدية الى 
خطف البك ابثئه لكى يهديها لقمة سائغة للباشوات ل 
مصر . . إن حنفى أفندى بدأ حيائه عاملا فى السكة الحديدية 
ورقاه أحمد بك إلى أفندى وجعل مئه موظفا صغيرا لكى يستطيع 
أن يطويه محث جناحه . , ولكنه احتفظ بتكامله وم يسقط ل 
هوة الخنوع والذلة حنى كانت حادثة اختطاف ابئشه ‏ وهى 
حادئة سابقة على زمن الرواية - فنجده يتحول إلى إنسان متعده 
الأبعناد ٠‏ يقاوم ظلم أحد بك وينسحل نحث وطاأة ماساة 
اختطاف ابنته ‏ وهى فى حقيفتها رمز لاستغلال أحمد بك للقرية 
للرصول إلى تحقيق أطماعه السياسية وتلمية شرونه ‏ حق 
اللحظة التى يصل فيها إلى قمة البطولة حنى لبكاد يرئفع إلى 
مصاف الأبطال التراجيديين عندما يذهب إلى المحطة بتفقدها 
بعد أن فشلت خبطته فى نسف قطار السلطلة ويهد أن الأوامر النى 
أعطاها أحمد بك للإيفاع به خصيصا ‏ تقضى بافنياد كل من 
يفترب من شريط السكمة الحديدية إلى السجن ثم إلى 
المحاكمة . ويطلب حنفى أفندى من صديقه وابن بلدئه حارس 
المحطة أن يفتاده إلى السجن طائعا ممثارا ليواجه بعد ذلك 
مصيرة ١‏ الإعدام ٠‏ وهو عندما يذهب إلى الإعدام براس 
مرفوعة تقوم أمامنا صورة للضحية التراجيدية النى نبعث فى 
قلوبنا الشفقة من أجله والإجلال لقدره , لتحن تشعسر 
بقشعريرة الهيبة أمام تلك الشخصية التى رفعتها الآلام إلى 
مصاف الأبطال العظام وهم يراجهون مرا عظيها . ولأن محمد 
جلال قد استطاع أن يرسم الشخصية هنا بأبعادها المتكاملة 
ويحانظ عل تعاطفنا معها منل البداية . فإن مشهد إعدام حنفى 
أفندى فى ساحة القرية أمام أهله وأهلها عل يد المأمرر عميل 
الباشا وصنيعته سيظل واحدا من أروع المشاهد النى كتبث لى 
تاريخ الروابة المصرية . 
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وإلى جانب التعقيد فى رسم الشخصية : بتطور محمد 
جلال فى ( الفضبان ) أيضا إلى تعقيد فى التقنية يصل إلى مرحلة 
معيلة من النضح ؛ ومعه بتخذ عمله المروائى طابعا 
جديدا على الرواية المصرية برغم الإطار التفليدى القديم الذى 
يصور صراع الفلاحين مع الإفطاعى المنسلط . بتمدل هذا 
التطور فى التقنية فى استخدام الكائب للموقف الدرامى 
البادىء من قمة الأزمة مباشرة والصاعد بعد ذلك إلى قمة 
التوتر . وهو فى هذا ببتعد كثيرا عن الوافعية النفليدية التى تبدأ 
من الحذور الأولى للحكاية وتتطور مها خطوة خطوة إلى نجايتها . 
ف ( القضبان ) تبدأ فى « منتصف الموقف ؛ على حد تعبير الناقد 
الرومانى الفديم هوراس وليس فى بدايئه . والبده فى ٠‏ منتصف 
انونف ؛ أو فى قمة الأزمة هو البداية الدرامية الحقة , تبدأ 
) القضبان ( باكتنشاف مماولة حنفى فندى تدمير فطار السلطة 
بتحويل فضبان السكة الحديدية بحيث يرج عليها القطار عند 
وصوله إلى المحطة , وهى بدابة درامية حفا تضعنا فى قلب 
الصراع نفسه ونثير لدينا العديد من التساؤ لات التى تهيب عنما 
الرواية فيم| بعد , وهى بداية تفجر الموقف فى لقطة سريعة 
رلكنبا مشحونة بالتوثر , ونضع أطراف الصراع وجها لوجه : 
حنفى أفندى تمسيد للانسحاق الذى تقع تحته القرية كلها فى 
مواجهة أحمد باشا تجسيد الظلم والفهر الذى ثمارسه ٠‏ السلطة ٠‏ 
وحكم الباشاوات من عملاء الإنجليز . ومن خصالص البدابة 
السدرامية دائم) أنها تثير الأسئلة بتفجيرها لعناصر الصراع 
الاساسى ثم نكون مهمة الروائى بعد ذلك أن يشبع هذه الرغبة 
فى الإجابة عن الاسئلة التى يثبرها الموقف المثوتر فى البداية . 
ولذلك . فإن محمد جلال ‏ بعد هذه البداية المشحونة ‏ يعود بنا 
لىرالماضى بحيث يفسر لنا الاسباب التى جعلت حنفى أفندى 
يقدم على هذا التصرف ., ومن خلال ذلك يصور لنا مسأساة 
الغرية بأكملها حتى ينطور بعد الأزمة إلى قمة التوئر فى مواجهة 
لفربة لحوادث اخختطاف البنات المتنالية » وهى حوادث تعادل 
فى وظيفتها الدرامية حادثة اختطاف ابنة حنفى أفندى قبل بداية 
لرواية ٠‏ وتفسرها وتلقى عليها الضوء تدريميا وباطراد حتى 
بصل الحدث إلى الذروة بإعدام حنفى أفندى لم يشطور إلى 
المواجهة الكاملة بين القرية » باعتبارها مجموعة , وأحمد باشا . 


والذى يبمنى , هنا , هو أن محمد جلال بستخدم لأول مرة 
فى ( القضبان ) تقنية جديدة سيطورها فيا بعد إلى أن يصل بها 
با 


إلى النضج الفنى . وهى تقنية :قابل الازمئة وتداخلها . ولآن 
الإطار الأساسى فى ( القضبان ) ما زال إطارا واقعيا . فهو 
لا يسمح للكاتب باستخدام تداخل الأزمنة فى خلق العصور 
والمواقف داخل عقل الشخصية , كما هر الحال فى المرحلة 
الأخيرة من عمل محمد جلال الروائى ٠‏ وإنما يخدم غرضا 
أساسيا هو إلفاء الفوء على كافة الأبعاد التى بفصح عنبا 
الصراع الاجتماعى سواء فى الماضى أوفى الحاضر أولى 
المستقبل . فالتقابل بين خطف ابنة حنفى أفندى فى الماضى 
وخطف بناث القرية فى الحاضر . هو استخدام لتداخل 
الأزمئة ؛ الغرض منه إلقاء الضوء على الموقف ذانه وليس عل 
الصراعات الداخلية فى الشخصبة نفسها . ولكنه تقابل 
ونداخل موجود على أى حال ؛ ويشير إلى استخدام أعقد منه فى 
المستقبل عندما يصبح الزمن نفسه عاملا من عوامل القهر الذى 
نقع تمئه الشخصية كما هو الحال فى ( الملعونة ) , 


ونضيف ( القضبان ) إلى النطور الروائى عند محمد جلال 
بعدا جديدا . فهى نتحرك داخحل الإطار التفلييدى للوافعية 
الاشتراكية الذى يصور الصراع ببن الطبقة المسحوقة ومن 
يسحقها أو يستغلها ؛ ولذلك فهى بالضرورة تقوم مثلها مثل 
روايته السابقة ( الرصيف ) على حركة المجموعة الداخلة طرفا 
في الصراع . ولكن هناك فرقا هاما فى استخدام محمد جلال 
للمجموعة فى ( الرصيف ) واستخدامه فا فى ( القضبان ) . 
ففى الأولى نجد أن المجموعة كثلة واحدة تتكون من عدة أفراد 
لا تكاد ندرك الخصائص النفسية النى تميز كل فرد منبا عن 
الأخرين . والسبب فى ذلك أن الصراع نفسه فى ( الرصيف ) 
يظل صراعا يعبر فى المقام الأول عن فكرة فى رس الكاتب بختار 
ها الموقف الذى يصلح أكثر من غيره لتوصيلها إلى القارىء , 
وم يعن الكائب فى حرصه عل نوصيل الفكرة بتصوير جزئيات 
التجربة الإنسانية بوصفها الفعالا . . ولذلك فهولم يستطع أن 
برسم شخصية واحدة متكاملة فى ( الرصيف ) ؛ بل كانث كل 
شخصياته تفريبا تمجسيدا لجوانب الفكرة أكثر منبا شخصيات 
حية ؛ سواء كانت بين الشخصيات المسحوقة التى نفكر فى 
الثورة على سلطة المعلمة حلوة أو من الشخصيات الى تعاون 
المعلمة ذائها فى ممارسة استغلاها لرعاياها من أعضاء مجتمع 
الشحاذين . 


0 فن الرواية الحديئة 


أما فى ( القضبان , نإن الكائب لا يغفل الخصائص المميزة 
لكل شخصية وحركتها النفسية الخاصة أثناء اهتمامه بحركة 
المجموعة بوصفها كلا . ولذلك نجد أن تطور المجموعة فى 
( القضبان ) هو جماع لنطور الشخصيات الفردية . كما أن تطور 
هذه الشخصيات وحركتها النفسية يثرى حركة المجموعة 
ويعمتها . ولذلك فقد استطاع محمد جلال أن يملى فى هذه 
الرواية , داخل الإطار التقليدى للواقعية الاشتراكية ؛ لماذج 
بشرية مميزة الملامح نستطيع أن :عيش بيثنا حنى بعد أن ننسى 
و الحكاية » أو و الحدوتة ؛ التى نتحرك داخلها ١‏ مادج مثل 
حنفى أفندى وشحائه وفوزية ابئة الباشا التى نتمرد على أبيها 
عندما تصل به الخسة إلى التفكير فى استخدامها للوصول إلى 
أهدافه ونحقين أطماعه السياسية ؛ ورمضان صنيعة الباشا 
وخادمه المطيع . . وغيرهم . 


ونصل هله الخطوة الجديدة فى تصوير حركة المجموعة من 
خلال حركة أفرادها ( أو الوصول من الخاص إلى العام ) إلى 
درجة عالية من النضج فى استخدام النقنية داشمل الإطار 
الوافعى فى ( الكهف والوهم ) عندما بتحرر محمد جلال ماما 
من فكرة وجود المستغل الواحد أو المتسلط الواحد على 'قدار 
المجموعة بوصفه تمسيدا للقهر وتمارسا له ؛ ثلك الشخصية 
النى كان حدم وجردها التسزام الكسانب بمج الرواقعية 
الاشتراكية . أما فى ( الكهف والوهم ) فإن النظام العام الذى 
تتحرك داخخله الشخصيات هو الذى يصبح مثلا للفهر أو 
الطرف الثانى من أطراف الصراع ( إذا اعتبرث أن المجموعة 
هى الطرف الأول ) . وهو نظام سياسى معين بالدرجة 
الأولى ؛ و( الكهف ) هى المرحلة الأولى من مراحل صراع 
بجمموعة من طلبة الجامعة ضد هذا النظام السياسى الذى 
لا يقهرهم وحدهم وإثما ينهر المجتمع بشكل عام . أما 
( الوهم ) فهى تتبع أقدار هذه الشخصيات التى رسمها 
الكاتب فى المرحلة الأولى من الصراع عندما يجحرجون إلى الحياة 
العامة ويحتفظ منهم من يحتفظ بنفائه وثوريته ( مثل صابر) ٠‏ 
ويسقط منهم من يسقط إما نحت وطأة الحاجة الملحة إلى لقمة 
العيش مثل ١‏ الغلبان » الذى يشتريه إحسان بالمال ٠‏ أو بسبب 
التردنى فى هاوية التخل عن المبادىء مثل مثير . 


وإلى جانب التطور الذى حققه الكاتب فى تجسيد فكرة القهر 
فى النظام السياسى والاجتماعى نفسه وليس فى شخصية 
واحدة , مما بجمل التجربة أكثر تعقيدا وأبعد كثيرا عن النبسبط 
والمباشرة ٠‏ فهو يحقق أيضا خطوة هامة نحو النضج الفنى 
الكامل تتمثل فى رسم الشخصية فى أكثر من بعد . بطريقة 
تؤكد غوص الكانب أكثر وأكثر فى أعماق النفس البشرية , 
فالشخصية فى ( الكهف ) كما فى ( الوهم ) تتحرك فى نطاق 
ثلاث دوائر كل ما أكثر من الأخرى , أولاها هى حياة 
الشخصية وتكوينها النفسى المميز بمافى ذلك جذورها الماضية 
( مثل خضرة ) أشجان » وثانيتها هى ! التماؤ ها لمجمرعة 
الاصدقاء القديمة من طلبة الجامعة الذين يقاومون فساد 
( الوهم ) . وبالتالى . فإن حياة كل شخصية نتشكل بانتمائها 
إلى مجموعة من المبادىء أو تحليها عنها أو ثناقضها معها .. أى 
أن القضية العامة تصبح هى العامل , المؤثر فى حياة الشخصية 
بل نشكلها . كما أن طبيعة التكوين النفسى للشخصية 
نشكل نموذجا ينصح عن التنافضات داخل الفضية العامة , 
ومبذا يبتعد محمد جلال ناما عن تبسيط النفس البشرية برسمها 
فى علاقة انفاق كامل أو تناقض كامل مع الواقع . كما هو الخال 
فى الروايات السابقة ( فبها عدا بعض شخصيات القضباك ) ٠‏ 
ويصبح التكوين النفسى للشخصبة فى ( الكهف والوهم ) 
معقدا بحيث يسمح بأكثر من ننافض داخصل الشخصية 
والقضية العامة ذائها ( ربما فيم| عدا صابر الذى حتفظ بنضائه 
الثورى حتى الماية ) . 


الفترة الثانية : 
والمرحلة الثانية التى بدأها محمد جلال ب ( الانثى فى 
مناورة ) ( 1470). تنتقل إلى أسلوب جديد فى تصصوير 


' التجربة الإنسانية . إذ يبتعد ثماما عن حاولة ‏ تصوير الراقع » 


أر تحقبق « مشاببة الواقع » كيا هر المال فى الرواياث السابقة ٠‏ 
ويقترب كثيرا جدا من مفهوم الرواية الحديثة كما عرفها الغرب 
منل جيمس جويس حت الأن ٠‏ 
وإذا كان الكاتئب يحاول فى الروايات الوافعية أن يصل إلى 
انطباع نباثى يشير إلى حقيقة أوحالة إنسائية عامة أكبر كثيرا من 
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عات 


الوافع هى محاولة الإنسان ( أو الجماعة ) تحقيق ذانه واصطدامه 
بعوامل القهر , فهر يلتزم بخلفية اجتماعية محددة يستخدمها 
إطاراً للصراع ٠‏ ويحتفظ « بالحدرئة أو التتابع القفصصى 
القائم على السببية والتطور المنطقى لازمن . أمافى ( الأنثى فى 
مناورة ) فهر يحفل المفهرم اللحديث للروابة بأن يلل كثيرا من 
أهمية , الحدوتة ؛ أو بمعنى آخر ‏ التطور المنطفى للقصة . 
ويستبع ذلك إلغاء علصر التشابع الزمنى المنطفى والسرتيب 
المنطفى للأحداث , . فعندما يلغى محمد جلال الخلفية 
الوافعية المحددة بإطار اجتماعى معين أو حالة من حالات الفهر 
الاجتماعى أو السياسى ويصل بالحدث إلى آفاق أشمل كثيرا 
من حدود الإطار الاجنماعى . آفاق تشمل أزمة الإننسان 
بشكل عام ٠‏ يصبح كتحول تفاصيل الواقع عنده إلى انطباعات 
فى وعى الشخصية تكرن فى جرئياتها المثناسرة خبرة إنسانية 
مامة , وبالتالى فإن التقنية الحديثة النى يستخدمها محمد حلال 
فى ( الأنثى فى مناورة ) ويستكملها ويطورها حتى يصل با إلى 
النضج فى ( الملعونة ) تعتمد على تصوير الواقع كما بلطبع عل 
وعى الشخصية وليس عل نصوير الواقع كما هو , 


ومع تعفد التفنية فى هذه المرحلة . تعقدت الرؤ يا علد محمد 
جلال رغم أن الإطار العام لها ظل كم| هو , 


تعتبر ( الأنثى فى مناورة ) الخطوة الأولى عند محمد جلال 
نحو تحقيق الرواية الحديثة . وهى نقوم عل نقنية ثيار الشعور 
الذى ابتدعه جيمس جويس ودعمته الروائية فرجينيا وولف , 
وهذا النوع من الرواية الحديثة لا بستمد وحدله الفنية من وحدة 
القصة وإنما من « وحدة الشعرر ؛ لدى الشخصية . ولذلك 
فهى بالضر ورة رواية شخصية واحدة . وهده الشخصية ى 
( الانثى فى مناورة ) هى التى ننظر طوال الرواية إلى الواقع من 
خلال وعيها به . 


وإذا كان الحب فى روايات محمد جلال الاولى هو وسيلة 
الشخصية لتحقيق ذائبا ٠.‏ فإن الحب فى ( الانثى ) كما فى 
( الملعونة ) بصبح الحدث الرئيسى الذى بمسد القهر , 


والحب فى روايات محمد جلال هو الحالة الإنسانية المثلى النى 
يستطيع الفرد أن يحتفظ فيها بكيانه وتكامله النفسى . وى 
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الروايات الواقعية يصبح الحب ببذا المعنى هو العامل الذى 
يساعد الشخصية على التغلب عل عوامل القهر . أمافى المرحلة 
الجديدة : فالحب يفقد ثقاءه عندما بصطدم بالخبانة ٠‏ وينئج 
عن ذلك أن يتحلل التكامل النفسى للشخصية وينكسر متمثلا 
فى ابيار الممب نفسه ١‏ وعندلل بصبح تحفيل الذات مستحيلا ؛ 
ونصبح الشخصية فريسة سهلة لعوامل القهر . 


والتفنبة النى يختارها محمد جلال لتصوير هذا التعفيد والثراء 
فى رؤياه الأساسبة هى ثقلية مناسة لمادنه وذلك فى 
تعقيده . . وإل كان هذا التعقيد يمر بمرحلته الأرلى فى 
( الأنثى )ثم يصل إلى قمته فى ( الملعونة ) , 


وكلتا الرواينين تصور جماع الخبرة الإنسالية لشخصية 
واحدة . كما أن الحدث فى الروايئين ‏ وهو حدث نفسى 
أساسا ‏ ينم فى لبلة واححدة من حياة سهى بطلة ( الأنثى ) 
وغالية بطلة ( الملعونة ) . ومن خلال هذه الليلة تتجمسع 
الخبرات الماضية التى تمر مها الشخصية الرئيسية من خلال نجربة 
الحب الذى يصطدم بالخيانة . دون ترئيب منطقى للأاحداث 
وإنما يرد المشهد أو اللحظة إلى عقل الشخصية بحسب أهميته 
النفسبة فى تكوين الحدث العام وليس بحسب نرنبه على حدث 
سابق . 


والخبرة الأساسية عند « سهى ؛ بطلة ( الأنثى ) هى حبها 
لثامر الذى يبدأ بوصفه حباً مثاليأ بيمسد لها النقاء وسط عالم بموج 
بالتلوث ويجسده الكائب فى حادثة استدعاه سهى لصورة طرد 
عائلتهم الصغيرة من أرضها وموث أخيها سمير . إن هذا الفهر 
الخارجى الذى لافته سهى فى بداية حباتها كان يفابله حبها لدامر 
الذى أنقذها من الاير النفسى . ولكن هذا الحب ذاته 
يصبح ؛ فيا بعد ؛ العامل الرئيسى فى حدوث الانجيار . وذلك 
باكتشاف سهى خخيانة ثامر.. وعلدما تكتشف سهى ذلك 
تصبح الخيانة نفسها تعبيرا عن القهر على المستوى الشخصى ٠‏ 
كما يرمز هذا الفهر الشخصى إلى فهر أشمل وأعم منه . هر 
معاناة الإنسان وعذابه بشكل عام . وما يضيف إلى تعقيد 
التجربة هنا فابلبة سهى نفسها للخيانة متمثلة فى حبها 
القديم لكرم . وسهى عندما نهار أركان عالم الحب أو عالم 


سسسسمبه#هلللسسسشد+٠ه٠»٠*٠د+‏ د كيح فن الرواية الحديثة 


النقاء الذى بنته لنفسها مع نامر لا نهد ملاذا من الإحساس 
العنيف بالفهر الذى يولده انبيار الحب سوى الاستنجاد بحب 
آخر قديم هرحب كرم , ولكنها لا ثلبث أن “كنشف أن هذا 
الحب القديم ليس إلا وهما وأن الحقيقة الوحيدة الموجودة ههى 
حبها لتامر : وعندما ينهار هذا الحب ينبار إحساسها بتبات 
الحقيقة نفسها بل تخئل موازين الكون ذانه : 
«الملمت أشلائى المبعثرة . بحثت عن شىء فى عقل 
اقوله . أصنعه ؛ ل ألئق بشىء ء تملت عنى كل 
الأشياء ٠.‏ مهجررة فى هذا العالم ؛ الذى تاكل الأم فيه 
ابنها ويأكل الابن أمه . وتزفه لنا صحف الصباح 
بلا خجل , كأنه أغنية الصباح المغردة .. تبينث أن 
تماسكى وهم . فقدت توازى بدوث لنفسى كأن قدمى 
معلفتان فى المواء . والارض تتساطح رأسى ٠١‏ ) 
. ( الانثى ص 6") , 


والنتيجة الحتمية لاختلاف الكون عند حدوث الخيانة هى 
أن الفوضى تعم . والفوضى هنا فى القيم . فمن أهم مظاهر 
تعقد الرؤية النى تفصح عببا الروايتان الأخيرئان الإحساس 
بامبيار القيم الثابتة النى كان يرئكز عليها الإنسان فى الماضى 
وإحساس الإنسان الحديث بأن الحفيقة لم تعد مطلقة أو ثابئة » 
وأنه بزوال ثبات الحقيقة ( التى يعبر عدبا احب المطلق فى أعمال 
محمد جلال ) يجد الإنسان نفسه وهو يواجه فوضى القيم . 


وهذا التعقد الجديد فى رؤبا محمد جلال هو اذى ينقل 
عمله , باعثباره روائيا ‏ إلى مرحلة الروابة الحديثة بكل ما فى 
الكلمة من معنى , 


وامبيار الحقيقة الثابئة النى كان يعبر عنبا رمزيا الحب المطلن 
هو الموضوع الرئيسى فى ( الملعونة ) . فالقهر فى ( الملعوئة ) هر 
اجتماعيا أو معطيات بيئة معينة . ولذلك ؛ فإن ( الملعولة ) - 
برصفها أنضج عمل قدمه محمد جلال حتى الأن - هى الرواية 
الحديثة الحقة التى نستطيع أن نقارنها بالرواية العالمية المعاصرة ٠‏ 
لان الصراع فيهاوإن كان بنبع من بيئة حلية هى البيئة التى 
شكلت مأساة غالية فى حبها لأمين إلا أدبا تتحددث عن أزمة 


الإنسان المعاصر بشكل عام , ذلك الإنسان الذى يبحث عن 
ذاته وعن تحقيق القيمة فى عالم امختلطت فيه القيم ‏ وببذا المعنى 
ف ( الملعونة ) متقدمة كثيرا على الرواية المصرية . 


والتقنية الى بختارها .مد جلال فى هذه الرواية هى ثقنية فى , 
مثل حدائة الرؤية نفسها وتقدمها العنى . 


فأحداث ( الملعونة ) تدور كلها فى ليلة واحدة مقمرة بين) 
تملس البطلة غالية على شاطىء البحر ؛ ويلعب البحر والقمر 
بضوئه الخافت ( الذى يكون صورة شعرية نعادل أحيانا القهر 
وأحيانا الخلاص . وأحيانا الأمل المففود ) وكذلك صياد عجوز 
هده غالية على الشاطىء بالصدفة وتتجسد فيه صورة الاب 
المنقذ بلا إنقاذ لأنه لا حيلة له أمام البحر وحادثة موث ابلشه 
رباب التى يوحد بيا وبين غالية . تلعب هذه الصور جميعا 
دورالموتيفات الشعرية التى تعطى للاحداث خلفيتها المكالية . 
ولكن الحدث الحقيقى أو الباطنى فى السرواية بم من خلال 
تداعى الصور والمراقف فى عفل البطلة غالية , حتى تكون 
صررة شاملة أشبه بالصورة الشعرية . حتى تكتمل الرواية 
فتصبح فى مجموعها مجازا لحبائه . للإنسان الحسديث عل 
إطلانها . ويساعد على خخلق هذا المجاز الشعرى اللغة التي 
يستخدمها المؤلف . هى لغة ليسث واقعية وإنما تملق عن 
طريق تتابع الاستعارات والمجازات ثمطا فنيا يرئفع عن الوافع 
ويعادله . 


ويقوم الحدث الرئيسى فى ( الملعوئة ) عل مفارقة رئيسية بين 
حب غالية وأمين وبين الظروف التى تضطر كلا مهما للسقرط 
رغما عنه . فغالية تفتل رجلا عندما يجاول أن يسلبها عفافها 
مدافعة ببذا القتل عن تكامل الفيم التى تعيش فى ظلها والتى 
بيمسدها حبها لأمين . ولكن المفارقة تحدث عندما ئدان هى فى 
هذه الحادئة لا لسبب إلا لانها حاولت الدفاع عن قيمها 
وحبها . وتكون هذه الحادثة الخطوة الأولى من سلسلة خطوات 
مطردة التقدم فى الحدث تعبر عن ازدياد القهر والتفافه حول 
عنقها ليخنقها . ولكن غالبة لا تفقد إحساسها بتكامل الحقيفة 
وثباتها طالما كانت متأكدة من حب أمين لها . ولا يختل عالم الفيم' 
الذى بنته لنفسها ‏ والذى بمثل نظاما أخلافيا وكونيا صارما . 
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إلا عندما تكتشف خيائة أمين . وأمين نفسه لا يخونها إلا عندما 
يظن سوءا أا تخونه مع المعلم , ومع تقابل ظدون الاثنين 
وتصادمها يحدث الخلل الحتمى فى عالم القيم الشابئة الذى 
بعيشان فى ظله . ومن ثم تحدث التراجيديا . والتراجيديا هنا 
تتخذ أبعادا أشمل بكثير جدا من حياة غالية وأمين أو نجربتها 
الخاصة ؛ فهى تراجيديا الإنسان الذى يبحث عن القيم فى عالم 
يفهره ويجيره على أن يفبل الفوضى . 


محاكمة فى مننصف اللبل 

قلنا إن الازمة الأساسية التى يعالجها محمد جلال فى روايات 
هذه المرحلة هى أزمة القهر التى يعانيها الإنسان فى العام 
المعاصر . . وهى ‏ كما أوضحت ‏ استمرار للموضوع الرئيسى 
الذى سبطر عليه منذ بدايته الفنية ولكن بشكل أكثر شمولا 
وتعقيدا فى إطار رؤية فنية وإنسانية أرحب وأوسع . والفهر 
عنده يتخل أشكالا متعددة ؛ فهر فد يككون فهرا سباسيا أو 
اجتماعيا أو حنى قدريا كونيا , وتنخل أزمة الفهر عنده دلالات 
شتى لتصبح أزمة الوحدة والعجز والغربة النى يعان منبا 
الإنسان المعاصر إزاء قوى أكبر منه فى عالم تمزفت فيه الصلات 
الإنسانية واممارت فيه القيم الثابتة التى كان الإنسان يرنكن 
إليها ليصل إلى اليقين الذى يبعث فيه الاطمئنان . وفى روايته 
الأخيرة هذه ( محاكمة فى مننصف الليل ) - يصل الكاتب إلى 
درجة كبيرة من النضج فى تصوير هذه ١‏ الموضوعات » أو 
١‏ التيمات » وفى استخدام الوسائل الفنية النى ندرب عليها 
جيدا فى ( الملعونة ) و( الانثى فى مناورة ) , 


ففى ( مماكمة فى منتصف اللبل ) يركز الكاتب الحدث خول 
الشخصية الرئيسية « وفيق ؛ الذى بجخرج من السجن لتوه ليجد 
زوجه وقد أنجبت له ولدا هوه سامح ٠‏ الذى يشك فى بنونه . 
وهذه الازمة فى حد ذاتها هى الشرارة أو الذروة النى بتفجر منها 
الموقف كله حتى يصل إلى قمة العنف الدرامى . ونحن نكاد فى 
هذه الرواية نرى الحدث كله من خلال وعى هذه الشخصية 
ونتبنى وجهة نظرها تماما . كما أن الشخصيات الأخرى كلها 
موجودة فقط فى علاقتها بشخصية وفيق وأزمته ٠‏ وليس لها 
وجود مسنقل عنه . ولذلك , فإن الكاتب هنا لا بعنى بتصوير 
كم 


العام الخارجى أو التتركيبة الوافعية التى توجد فيها هذه 
الشخصيات . وإنما يأخذنا مباشرة إلى أعماق الشخصية وإلى 
أفكارها الباطلية . حيث يختلط الماضى بالحاضر ؛ وحبث 
تصبح اللحظة المكثفة هى وسيلة الكاتب للتعبير عن كل 
ما يعتمل داخل عفل الشخصية من صراعات وتنافضات . 


وتجتمع الرغبة العارمة من جانب الزوجة فتحية مع الحفاء 
الواضح الذى يبديه نحوه ابنه سامح وبذور الشك التى نلقيها 
أم وفيق فى نفسه عل أن تهسد لديه الإحساس بالخيانة والقهر , 
فيتحول العالم الواسع الذى خرج إليه من السجن إلى جدران 
معنوية نضيق عليه الخناق شيثا فشيئا ونحكم حوله الحصار حنى 
يصل فى النباية إلى لحظة الانفجار المروع فيقتل زوجه . 


والمفارقة الدرامية الرئيسية التى ببنى عليها المؤلف المونف 
هى التناقض بين الحرية النى حصل عليها وفيق . وبين سجن 
الخبانة والغربة وانببار القيم الذى يجد نفسه فيه بعد الإفراج 


عله , 


ويزيد المؤلف هذه المفارقة عمقا وحدة بأن بعل الخيالة 
والقهر اللذين يعانى منبما وفيق بلا سبب على الإطلاق . بل هو 
قهر عبثى ماما , كأنما يريد المؤلف هنا على عكس ( الملعولة ) 
مثلا ‏ أن بخرج عن إطار القهر الاجتماعى إلى قهر أقسى منه 
وأشد إيلاما , وهو القهر القدرى أو الكونى الذى يقع الإنسان 
ضحية له . ف ١‏ وفيق » يدخل السجن دونما سبب واضح أو 
بسلا سبب على الإطلاق اللهم إلا أنه احنضن شخصا أمام 
الجامعة يشتبه البوليس فى نشاطه السياسى . وزوجته ه فتحية » 
بعد دخوله إلى السجن . وحتى حمائه النى يتهمها البوليس بأنها 
تناجر فى أعراض النساء لا يصدر عليها ‏ فى الرواية ‏ حكم 
يئبت إدانتها ٠‏ بل تنتهى الرواية دون أن نعرف هل هى فعلا 
مدانة أم لا ٠‏ ونبد! الشكل ٠‏ يوسع المؤلف من نطاق عذاب 
وفيق ليصبح عذاب الإنسان الذى لا بستطيع أبدا أن يصل إلى 
البقين أو الحقيقة . بالرغم من كل ما يحيط به من دلالات ٠‏ 
وإنما نصبح لحظة القتل أو لحظة الموت هى ١‏ لحظة الحقيقة » 
الرحبدة التى يمكن أن بحصل عليها فى حياته وينبى مها عذابه » 


ا ب ب تت ف الزواية مل 


ومبذا تصبح أزمنه الشخصية؛ أزمة وجود أكثر منبا أزمة جتم عاد 
علافات إنسالية ٠‏ ىا تصبح ( العيثية ؛ هى الطابع الاساسى 
لهذا الوجود . 

ومن البداية نجد أن وفين ضحية تراجيدية لقوى أكبر منه 
تشكله ونحاصره لحظة بعد لحظة . وعندما يكتمل الخصار 
ويصل إلى ذروته لا فى أمام البطل إلا أن برج من أزمته 
بالقتل . وهر الفعل الإيجان الوحيد الذى يمكنه من خلاله أن 
يواجه عبئية الوجود وينبى به الحصار الفدرى المضروب حوله ٠‏ 

ومنذ لحظة القبض عليه دونما سبب واضح ؛ أو بلا سبب 
على الإطلاق ؛ يصبح وفيق ضحية لقوى أكبر منه لا يفهمها . 
وبدلا من أن يستعيد بعد خروجه من السجن الصفاء والتكامل 
اللذين كانا بميزان حباته قبل القبض عليه ٠‏ نجده جخرج إلى عالم 
غريب عنه ينكر عليه ا حب والانتماء العائل وحتى الأخحوة ؛ عالمم 
تنفتت فيه كل اليم الثابتة التى عاش بها من قبل بل . عسل 
السكس من ذلك . هو عالم يضرب من حوله حصارا يتزايد فى 
و كريشندو ؛ متصاعد ويفهره بلا سبب واضح . ويئجل ذلك 
رمزيا فى المشهد الرائع الذى رسمه المؤلف فى الفصل الرابع 
لاستقبال أبناء الحى له بعد خروجه من السجن . فها هر وفيق 
ف هذا المشهد يد نفسه والابدى تتدافعه كأن الناس يلقون 
الفبض عليه بدلا من أن برحبوا به . كا بشزاحم الناس من 
حوله ويزداد عددهم شيئا فشيئا حتى ينحولوا إلى حشد بشرى 
بجدم على أنفاسه ويكاد يخنقه . ويتحول مشهد الاستقبال إلى 
حصار حتقيقى يلخص موضوع الرواية كله , 


وحالة الحصار هى الاستعارة الفنية الاساسية التى يبنى عليها 
لمؤلف الحدث فى الرواية . وهو بصور مراحل هذا الحصار فى 
نطور متصاعد فصلا بعد أخر يزداد معه التوتر إلى درجة لا يعود 
من الممكن احتمالها . وبذلك يصبح الانفجار الأخير مبررا 
ماما . وبذلك تتخذ فصول الرواية السبعة شكل كريشندو ذى 
إيقاع منصاعد متلاحق لاهث , حتى نحس بالبطل كأنه فريسة 
تفاط حوها خبوط العنكبوت شيئا فشيكا حتى نحتوبه تماما 


ويبدأ كريشندو الحصار مع اللحظة الأولى النى يحصل فيها 
وفيق على حريته . وينثرالكاتب هنا وهناك بعض الدلالات 


الرمزية النى تلخص فيا يشبه الاستعارة الشعرية العالم'الذى 

حرج إلبه وفيق من السجن . وهناك دلالتان أساسيئان من هذا 

النوع تلخصان فى ثناقضهم] التمزق الذى أصاب عام وفيق 

والذى يعكس بدوره تمزقه الداخل بين الشك واليفين وهما طبق 

السلطة والكلب فطبق السلطة الذى تعده له زوجثه غداة 
خروجه من السجن هو كما يقول وفيق نفسه ‏ الحرية بذائها ٠»‏ 

بما له من دلالاث كالقدرة عل الاختبار ( اخعتيار الطعام الذى 
يحبه كأبسط مثال عل الحرية ) وكالرغبة فى استعادة العالم القديم 
الذى كان يعيشه قبل دخوله إلى السجن . وفى مقابل هذه" 
الحرية التى يرمز إليها طبق السلطة نجد الكلب الذى اثتنئه 
زوجة وفيق أثناء سجنه وهو يلفى بظله الرهيب على وجودهما 
معا بكل الشيطائية النى تنجل فى عينيه وبكل الكراهية الى 
يبديها نحو وفيق كأنما هو منافس له لى حب فتحية . وهو يجسد 
دلالات الخيالة والشك التى تعذب وفيقن منل البداية » يضاف 
إلى ذلك كله مشاعر الكراهية والإنكار الواضحة النى يبديها 
طفله سامح لحره . 


٠‏ تفرس ذيل الكلب الاسود - خيل إليه أنه ذييل 
شيطان ١‏ , 
فالت : 
لد حمى وحدى من المفتحمين | 
شعر برغبة فى أن يركله فى بطنه المنتفخة ! حرك قدمه 
اليمنى . 
ضغطت فتحية على حروف كلماتها : 
غدا يألفك يا حبيبى ! 
افرش سامح الارض . بعثر الحلوى . سقطات 
قطعة منها فى صحن السلطة . التقطها وفيق ومسحها 
بجلبابه . قربها من فم انه , أخذها الولد فى تردد ٠‏ 
توقع الأب أن يضعها فى قمه ولكنه رماها إلى جواره . 
ارتعشت أرثبة أنف وفيق . خطفت فنتحية قطعة 
الحلوى . دستها فى فم الطفل ٠‏ . 
وإزاء الفوضى واختلال القيم الى تحدئها هذه اللقطات 
التلغرافية السريعة 5 نفس وفيق ٠‏ وذلك الإحساس بالخيانة 
117 


سمير سر ححان 


واخبيار الصفاء القديم الذى يرمز إليه الكلب فى مفابل الحرية 
اتى برمز إليها طب السلطة . إزاء ذلك كله يماول وفيق ‏ من 
خلال استعادة ذكريات حبه لفتحية ‏ أن يستعيد ذلك العام 
المتناغم المتناسق الذى كان بعيشه قبل دخحوله إلى السجن . 
وينجح المؤلف فى إعطائنا الصورة المناقضة لحماضر وفيق 
المضطرب الذى يسيطر عليه الشك فى الحقيقة . وذلك بمضاهاة 
هذا الحاضر بماض كان وفين يعيش فيه مع فتحية حبا يمنحه 
الاكتمال والبقين . وعندما يستعيد وفيق مع فتحية ذكربات 
حبهما يرئبط هذا الحب فى وجدان وفيق ١‏ بحالة شعرية ؛ مثالية 
تشبه حالة ٠‏ الفردوس المفقود » . ويصور المؤلف ذلك فى 
صورة الطباعات فردوسية لهذا العام المتكامل الذى كان يعيشه 
وفيق تتخللها فجأة بل تمتزج مها امنزاجا أصداء القهر الممثلة فى 
صوت المحقق والسجان الشاويش عمر . وتأق أصداء صوت 
المحقق والشاويش عمر فى وعى وفيق أثناء محاولته لاستعادة 
الصورة الفردوسية للحب القديم ٠‏ كالشرخ العنيف الذى 
يصيب صفاء الصورة فجأة ويكاد يطمس معلمها . نتفشل 
محاولته للهرب من حصار الحناضر إلى صفاء الماضى واكثماله : 


« زفزق عصفور . تمايلت فرثفلة . التصق فى 
بفئاة . اعتصره صرت الحاويش عمر . خيل إليه أنه 
حرج من كتفه ؛ من الموفضع الذى أمسكده منه 


فتحية ) , 


ويضيق الحصار أكثر حول ٠‏ وفيق ؛ عندما تتوقف صورة 
الحب القديم عن أن تكون رمزا للتكامسل النفسى والصفاء 
المطلق لتصبح رمزا للخيانة . فأشواق الحب التى تبثها له زوجه 
تأن إلى وعيه لا بوصفها رغبة فى نعويض ما فات من سعادة 
وإنما باعتبارها دليلا أكثر عل الخيالة ! . وجسد فتحية المتفجر 
بالرغبة فيه وحده يصبح فى نظره دلالة على حالة من ١‏ العهر ؛ 
وليس رمزا لنتويج الحب بالاتحاة الجسدى . ومتزج فى ذهنه 
صورة غرفة لومه مع فتحية مع صررة الزئزانة النى عاش فبها 
سلواث سجله : 
١‏ افتحى الباب با فتحية 
وجدالباب مفتوحا , خرج من الحجرة . تذكر عندما 
فتحوا له باب السجن , كان النبار بلا شمس » , 
مقا 


وهكذا ننقلب أشواق فتحية إلى عقارب تنبش رأسه ونضيق 
من حوله دائرة الحصار , فكأنما العالم الواسع الذى خرج إليه 
من زنزانة السجن أخذ يضيق شيئا فشيئا حنى أصبح فى حجم 
هذه الزنزانة نفسها . 


وتلعب اللوحة النى رسمها لفتحية قبل دخوله السجن دورا 
أساسيا فى تعميق إحساسه بفقدان البراءة ؛ وتمشل - إذا 
استخدمنا اصطلاح ت . س , إلبوت - المعسادل المومسوعى 
هذا الإحساس . فاللوحة التى لم تكتمل هى رمز لصفاء قديم لم 
يكتمل ولا يمكن استعادنه . . وهى فى الوقث نفسه فى صورتها 
غر المكتملة تجسد لديه آثام فتحية كما نصور له شكوكه , فكائما 
انقلبت فى لاوعيه إلى شىء يشبه صورة : دوريان جراى » التى 
وصفها الكاتب أوسكار وايلد فى روايته الشهيرة ؛ تحمل آثام 
صاحبها وتجسدها يوما بعد الآخر . ولأ.لك .فإننا نجد وفيق 
يشعر برغبة عارمة فى تمزيق هذه الصورة وتحطيمها ولكله فى 
بحثه الدائب عن البقين ومع عدم وصوله إلى اليقين الكامل 
يعجز عن أن بمد يده إليها : 


« شعر برغبة فى أن يمزفها . لم تمند يده ) , 


ويصل هذا الحصار إلى فمته فى مشهد الفصل الرابع الرائع 
القائم على حركة الجموع ونضييقها الخناق شيئا فشيئا وهم 
يحتفرن بعودته . والمشهد كله يعتمد على مفارقة الاستقبال 
الذى يتحول إلى عملية توحى بالحصار الخائق حتى كأنها تكاد 
تنطابق مع حادثة القبض عل وفيق بلا سبب مفهوم من قبل 
البوليس . وكلما نزابدت الجموع وضيقت الخشاق عل وفيق 
وزادت من محاصرته ( وهى النى من المفروض أنبا تحتفى به ) 
كلما ضافت دائرة القهر النى يفف وفيق محاصرا فى وسطها , 


ويعمن من معنى الحصار ويزيد من عبثية حرص المؤلف عل 
تأكيد : اللاسببية »فى عملية القبض على وفيق . وربما أيضاى 
شكوكة تجاه امرأته وحتى أيضا فى حقيقة ٠‏ حماته » ونتأكد عبلية 
هذا الحصار أكثر وأكثر فى مشهد الاستقبال بالحارة حيث 
يتحول إلى كتلة لا ملامح فا . ولكنها تحمل فى حصارها معان 
الفهر القدرى الذى لا بهد منه وفيق فكاكا إلا بالهرب إلى دولت 
التى تأخذ بيده وننقذه من الاختناق بين الجموع . 


ودولث نلعب دورا مها فى حياة وفيق , فإلى جانب رمز 
الصفاء والحب الذى تمثله . فهى أيضا صورة أخرى منه . أو 
ضميره . فهى أيضا تبحث عن التكامل , وتجده فى زمن ماض 
ولا نستطيع استعادته فى الحاضر حنى بعد أن نحصل على حببيها 
وفيق فى الفراش , وهى أيضا صورة متشاغمة متناسقة 
للماضى ( كانت موديلا لوفيق ورغم أنبا كانت ثقف أمامه 
عارية إلا انها لم نكن تحس بالخطيئة لاما حينئذ كانا بعبشان 
حالة فردوسية من الطهر تشبه حالة أدم وحواء قبل الخطيئة 3 
ولكنبا فى حاضر وفيق الملوث نكتسب هى الأخرى رموزا 
جنسية , فيصبح العرى بالنسبة لها دلالة على السقوط وفقدان 
البراءة . وبالتالى فهى نتوحد مع فتحية ونبدأ فى استخيدام 
ادوات تجميلها وتقف أمام مرآتها نفسها , وذلك فى مشهد غرفة 
النوم النى تضمها مع وفيق . فكأنها أصبحت هى وفتحية فى 
النباية شيئا واحدا فى وعى وفيق ؛ وتصبح هى الأخرى عاملا 
من العوامل التى تحاصره . 


ويسبب هذا الحصار يصبح وفيق رمزا للإنسان الذى بقع 
ضحية وجرد عبثى تحتل فيه القيم القديمة 0 ولا يوجد ما بحل 
محلها سوى امحركة المجلونة نحو الاتهام والتصسار والرحدة 
والفشل . 


ويأى الفصل الاخبر الطوبل ( فصل 7 ) من الرواية مثابة 
الذروة الدرامية الى تتجمع عندها كل خيوط الحدث السابقة 
والمؤلف يحرص هنا على أن يصور الحدث من خلال تيار الوعى 
لكل شخصية من الشخصيات الأربع الرئيسية ( وفيق - 
فتحبة - الام - دولت ) , كما حرص على أن يتتابع الحدث فى 
إيقاع زمنى لاهث يقسم اليوم الأخير من حياة وفيق مع فتحنية 
إل ساعات أو فثرات متنالية كل فترة منها نقربنا من ذروة التوتر 
كما تقرب وفيق من فعل القثل الأخير . وكلما تقدمت الساعة 
ضاق الخناق , أكثر وأكثر . حول رقبة البطل الذى يظل دائها 
فى مركز الصورة . ونظل رؤياه للاحداث والعلاقات النى 
تربطه بالآخرين هى البؤرة الرئيسية النى نرى من خلاها 
الحدث . 


ويقترب وفيق فى هذا الفصل من العاية المحتومة - شرازه 
المسدس وثثله فتحية ‏ عن طريق سلسلة متثابعة من 


فن الرواية الحديثة 


الاكتشافات الدرامية التى تؤ كد شكوكه فى زوجه , كما تؤكد 
فى الوفت نفسه عبلية وجوده . ويصبح فعل القئل هنا نتيجة 
حتمية لرغبة وفيق فى إلغاء كل ما يحبط به من تلوث وعبلية 
وفتدان للبراءة عن طريق أعنف فعل يمكن أن يقوم به إلسان 
وهوالقتل . 


ونتمثل سلسلة الاكتشافات هذه التى تؤدى بوفيق إلى فعل 
القتل فى الكشف عن بعض ١‏ الحقائق » التى حرص المؤلف 
ميد بدابة روايته أن بخفيها عنا وعن بطله , والتنى تظل فى 
لاوعيه مخصورة فى منطفة الشك الغامض بعيدة عن أن نكون 
بقينا يريحه وبجمله يركن إلى ١‏ نظام معين ؛ من القيم حنى إذا 
كان هذا النظام فاسدا . وأولى هذه الحقائق التى يكتشفها وفيق 
لارل مرة هو أنه فبض عليه بلا ذنب منه إطلافا سوى أنه 
احتضن رجلا نشتبه دوائر الأمن فى نشاطه السياسى . ولكن 
المفارقة العبثية تتم عندما يعلم وفينى أله فضى سنوات طويلة فى 
السجن فى سبيل رجل هوف الحقيفة من المقربين إلى السلطة ٠‏ 
بل إن هذا الرجل نفسه يعرض عل وفيق مساعدته فى معرفة 
سبب القبض عليه » ويعمن ذلك من إحساس وفيق بعبلية 
وجوده نظرا للقهر الواقع عليه . فها هو قد أضاع أحل سني 
عمره فى سبيل لا شىء , حتى الإنسان الذى كان مفروضا أن 
يكرن صاحب قضية أو فكر نتضح التهازيته وخيانته لفكره ؛ 
بل وعمالته للسلطة . وها هو وفيق يمس بأنه دقع سسوات 
عمره. ليس فى سبيل قضية وإنما فى سبيل الخيانة . 


وثاى هذه الاكتشافات اكتشاف وفيق حقيقة الاتهام الموجه 
لحماته ؛ من قبل البوليس . والمؤلف يمهد لذلك من خلال 
مشهد استهجان أبناء الحارة لملابس الحماة وسيارتها وكذلك من 
خلال صفة « الدنس » التى تلحقها ببا دولت » ولذلك . 
فعندما تمبر فتحية زوجها وفين بالامر لا يعود لديه شك فى 
تلوث هله المرأة . وهو لذلك يدينها فورا حتى قبل, أن يصدر 
عليها حكم الإدانة من قبل المحكمة ( وتكمن المفارقة هنافى أن 
حك كهذ؛ يمكن ألا بصدر على الإطلاق . فحتى البابة 
لا نمرف إذا كانت حقا مدانة أو بريئة). ويؤدى هذا 
الاكتشاف إلى أن تتوحد فى ذهن وفيق صورة الأم مع صررة 
الابنة , ونصبح فتحية وأمها فى ذهنه شيئا واحدا ٠‏ وعلد هذه 
44 


سين مرتوان 


النفطة يؤدى به ذلك إلى اتخاذ القرار ‏ وهو أول قرار بتخذه منذ 
بدابة الاحداث ‏ بالقتل . .. فعلدسا يعرف وفيق الاتام 
الموجه إلى حمائه تنسحب فكرة ٠‏ الدنس : و؛ الخبانة » التى 
تسيطر عليه لا على الام وحدها وإنما عل ابنتها فتحية أيضا . 
ونصبح الخيالة فى ذهنه حالة عامة كأنبا قانون من فوانين الوجود 
الذى بعيشه . وعندئذ يصبح السؤال الكبير الذى يلح على 
ذهنه هو : لماذا ؟ وهو إذا اسشطاع أن يمد إجابة عن هذا 
السو ال استطاع أن يهد لوجوده بل للوجود كله معنى . ولككن 
وفيق لا يجد الإجابة , ولذلك فهر يندفع إلى فعل القتل حتى 
بحطم هذا الوجود فى لحظة جنون واحدة . 


وقد تعمد المؤلف ألا يجد بطله الإجابة . لانه لو عرف 
لاسنطاع أن يكتشف المعنى فى حياته ويسئعيد نكامله القديم , 
فالمعرفة هى وسيلة الإنسان إلى التكامل واليقين . . ولكن 
مأساة وفيق أنه لا يستطيع فى ظل الخبانة والقهر أن يصل إلى 
يفين من نوع ما . وبالثالى . فإن نظام الأشياء بل نظام الكون 
كله ينبار من نحث قدمبه ويتركه يسبح فى فوضى لا ناية لها . 
نجده بصرح ملناعا فى وجه ( عزت بك ) الرجل الذى فبضوا 
عليه من أجله كأنه يبحث عن سبب لما حدث أو منطق يحكم 
فوضى الفيم فلا بتلقى سوى الصمت ٠.‏ 
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« كأن وفين قد انفجر 
/ أعد فادرا على النوم 


وابنى سامح ليس ابنى » 

وإذ لا يجد وفيق إجابة تعبد إلبه التوازن ٠‏ يصبح الفتل 
حشميا لإشادة التوازن إلى ذاته حتى ولو فقد فى سبيل ذلك كل 
شىء . وهكذا بصل الكريشندوفى هذا الفضل إلى أل 
درجاته الفجارا . 

وتبقى ( محاكمة فى منتصف الليل ) إضافة حقيقية وأصيلة 
للبناء الروائى الذى بناه هذا الكانب الفسان بدأب رصبر 
عجببين . حتى اسنطاع أن يصل إلى شكل الرواية الحديثة النى 
تقوم على التوتر الدرامى اللاهث والنى بتسع مجال الرؤ يا فبها 
ليشمل أزمة الإنسان المعاصر . 


: محتوى ال 


الحرية والانضياط 


ال 


محتوى الشكل 


نحو بوضوع دقيق 
لدراسسة الاذب 


سيد البحراوى 


(مصر) 


يبدو القول بأن موضوع الثقد الأدى هو ( الأدب ) أمرا بديييا ١‏ غير أن هذه 
البديبية تصبح فاقدة الجدوى بمجرد أن نسأل السؤال الذى ما زال حيرا وتغئلفا 
حوله : ما الأدب(2 . ونعرف بالطبع الخلاف القديم بين المدارس المختلفة لل 
تحديد ما الادب . وحتى إذا وصلنا إلى تحديد لماهية الأدب فإن هذا لن يمل 
المشكلة . لأئنا عرف أيضا أن هذا الأدب هو فى الحقيفة موضوع لعلوم كثيرة 
وفروع معرفية متعددة وليس فقط النقد الأدبى . فهو موضوع لمدد من 
الدراسات الفريبة من النقد مثل ناريخ الأدب والأدب المقارن . وعلم الجمال 


وعلم الاسلوب . وهو موضوع لعدد من العلوم مثل علم اللغة وعلم الاجتماع . 


وعلم التاريخ وعلم النفس والفلسفة وغيرها . وبسبب من هذا التداخل بدن 
العلوم فى جال الأدب ظل النقد الأدى يتأرجح بين التأثر بهذا العلم نارة وذاك 
تارة أخرى . مما أثر على الزاوبة التى ركزت عليها كل مدرسة تقدية فى العمل 
الأدى . ومن هنا جاء التتراوح بين عدد من الثثائبات المشهورة : الخارج 
والداخل » النص والسياق . اللفظ والمعنى . الشكل والمضمون , الدال 
والمدلول . . إلغ . وفد وقفت كل من المدارس الثقدية سوقف التركيسز على 
إحدى تلك الثنائييات بدر. جات متفاوتة ؛ فكان يعض المدارس هادما - 
بالضر ورة ‏ لإنجاز المدارس الأخرى السابقة عليه أو المعماصرة له . والمثال 
البارز على ذلك هو ما حدث ويحدث فى قرا العشرين 1 


سيد البحراوى 


كات 

لقد تبلور الصراع النفدى مع بدايات الفرن العشربن بين 
نيارين أساسيين ١‏ هما التيار الاجتماعى والماركسى من ناحية 
والتبار الشكل الجديد والبنبوى من ناحية أخرى . وكان 
واضحا من البدابة أن التبار الشكل كبا تمشل فى الشكليين 
الروس قد كان نقبض التبار الاجتماعى الماركسى ؛ الذى ركز 
على مضمون العمل وعل التفسير الخارجى أو السيائى له 
بفعل الاهتمام بالوظيفة الاجتماعية السباسية للادب ٠‏ وكان 
طبيعيا أن يكون النفيض مهما بالتحليل النصى والشكل بصفة 
خاصة بفعل الاهتمام بالوظيفة الجمالية فى المقام الأول . 
وبرغم وجود كثير من الاختلافات بين الشكليين الروس والنقاد 
الجدد فى الولايات المنحدة وإلجلترا . فإن التركيز على الوظيفة 
الجمالية . والاهتمام بالنص . هر الجامع الأكبر بينهم] ٠.‏ 
وكذلك الأمر يمكن أن يقال عن البنبوية ( التى تعتبر دون شك 
امتدادا للشكلية ( والاسلوية وبعض الانفجافات 
السيميرطيقية . . 


وهكذا ظل طرف الشكل /النص/السداخل يغلب على 
التيار الشكل بتنرعائه. بينم ظل طرف 
المغسمون /السياق/ الخارج غالبا على التيار الاجتماعى بدءا من 
بليخانوف وانتهاه بجرلدمان ومرورا بلوكاتش ومدرسة 
فرانكفورث . برغم الإنجازاث المهمة النى نمت بشأن الوسائط 
وخاصة مفهوم الببى الذهنية ورؤية العالم عند جولدمان . 
ونحول الشكل لدى الشكليين إلى المادة الخام أو شكل المادة كما 
يقول باختين9" , وإلى بنية ذهنية مجردة لدى البنيويين . بينها 
تحول المضمون عند الاجتماعيين إلى أفكار الكائب كما تبدو فى 
عمّله . ركلا الاهتمامين ‏ فى تقديرى ‏ لا علاقة له بالعمل 
الأدي برصفه نصاً مبدعاً تتحدد وظيفته أو رسالته ونتحفق عبر 


اتشكيل , 


وفى تقفديرى أن المراع السيساسى كان وراء هذه 
الالحيازات القطعية لأحد طرف الثثائية ؛ وعدم القندرة عل 
تجاوزها نحو أفن أرحب ينفيها أو يبحث عن علاقات بينية 
عميقة , لأن المعركة كانت عنيفة ولا تنازل فيها . ومع ذلك ٠‏ 
فإن الباحث يستطيع أن يلمح بعض الإضاءات المهمة النى 
تبرغ فى أعمال هذا الفريق أو ذاك . ولكنا لم تلق الاهتمام 
1" 


الكاثى وقتها . وم نجد من يهنم ا إلا منذ فترة قصيرة ٠‏ ومن 
بين هذه الإضاءات مقولة لوكائش « إن الشكل هو العنصر 
الاجتماعى الحتى فى الأدب 76 , ومنها أيضا فول تينيانوف 
د إن الحياة الاجتماعية تدخل فى علاقات مع الأدب قبل كل 
شىء عبر جانبه اللفظى 2176 . والحفيقة أن مقولة تبليانوف 
الأخيرة يمكن أن تكون إشارة إلى التطور الذى حدث للشكلية 
الروسية فى مرخلتها الأخيرة وخاصة على بد ميخائيل باختين 
وجماعته , الذين اهتموا بالبحث فى العلاقة بين اللغة والنص 
والمجتمع ٠‏ بحيث نستطيع أن نعتبر باختين هو أول من حاول 
بجدية الخروج عل الثنائيات السابقة وجماولة رح فرضية 
جديدة أو إشكالية جديدة تكون موضيعا أكثر دقة للنقد 
الأدى . 


إن باختين ينطلق من مقولة جديدة . ترى أن العلاقة بين 
الادب والمجنمع ليسث علاقة ناثير وتائر كما قدم ا ماركسيسون 
التبسبطيون ؛ كما أنها ليست علافة انعكاس أحادية . يقول ؛ 
« إن الفن أيضا اجتماعى بشكل كامن . وعندما يؤثر فيه 
الوسط الاجتماعى ؛ الذى هو خارج الفن , فإله يجد فيه 
صدى داخليا مباشرا . فليس هناك إذن ‏ عنصران غريبان 
بزثران فى بعضها البعض ٠‏ بل نكوين اجتساعى يؤثر فى 
نكوين اجتماعى 2*6 , ومن ثم يطرح باختين : « مساهمة فى 
علم شعر اجتماعى ؛ ويسميه ‏ وإن عرضا ‏ علم اجتماع 
الشكل . نكون مهمته « فهم هذا الشكل الخاص للانصال 
الاجتماعى الذى يرجد متحفقا ومثبتا فى مادة العمل الففى . . 
مهمتنا هى فهم شكل العبارة الشعرية بوصفه شكلاً من أشكال 
الاتصال الجمالى الخالص الخاص يتحقق فى المادة 
اللغوية :277 . ولقد استطاع باختين أن يمقق مثل هذه الدراسة 
فى الشعر وفى الرواية بصفة خاصة عبر كتابيه عن رابليه 
ودسئوفسكى 3 بحساسية بالغة وذكاء افك , 


غبر أن إنجاز باختين لم يكتمل حيث لم يكون جهازا مفهوميا 
وإجرائيا متكاملا يثبت أركان هذا الإنجاز باعتباره علمأ 
منضبطاً . وظل من الممكن أن يوجه إليه نقد مثل نقد بييرزما 
الذى رأى أنه وتلميذئه جوليا كريستبفا لم يجيبا على السؤال : 
«ماهى بالضبط العلاقة بين البنى القولية . ومصالح 
الجماعات الاجتماعية المحددة +2 , 


اس سس محتوى الشكل 


ويجحاول بيير زيما نفسه تحقيق مثل هذا الإنجاز بالدعوة لعلم 
اجتماع للنص الأدى , يرتكز همه على دراسة النص الأدى ذاته 
من منظور اجتماعى , يدرك أن مصطلح التاثير « الاجتماعى 
على النص ؛ لا يكفى ٠.‏ فالتطور الأدى لبس متأئرا وإنما هو 
مرسط (860180156) من قبل الببى الاجتماعية الاقتصادية مثل 
بقية النظم القانونية والسياسية . ولكنه فى الوقت نفسه محكوم 
بقوانين خاصة . , إن علم اجتماع النص الأدى يجب - إذن - 
أن يتم بالخاصية المميزة للكتابة بوصفها موضوعاً له(8وان 
يتم يفهم السياق ( الصون والسردى ) عل أنما وفائيع 
اجتماعية تنصل بالمسنوى الدلالى!*! ؛ لان كل جل كلامى هو 
بنية إيديولوجية تعبر عن مصالح جماعية و("! , 


ولتحقيق هذه الفرضبات يقيم زيما منبجا ببدو أكثر وضوحا 
وانضباطا , من حيث الإججراءات . من دراسات باختين 
وخاصة فى ميدان دراسة الرواية ؛ حيث درس بروست وكانكا 
وموزيل فى الكثاب الأول ( الازدواج الفيمى الروائى ) وسارئر 
ومورافيا وكامى فى الكناب الثالى ( اللامبالاة الروائية )!", 
ويقيم منبجه الطلافا من الوضصع الاجتماعى اللغوى - 50610 
نا 51 أاع18 مركزا همه عل تحليل اللهجات الاجتماعية 
165 أو الجماعية : مكرناتها وكيف نلتفى فى داخل 
النص الروائى وثعمل . راصلا إلى الدلالات الاجتماعية هذه 
اللهجات وعملها . وهذا التركيز على اللهجات أو على الجالب 
اللغوى هرما يشعرنا بأن ثمة نقصافى عناصر التحليل . بحيث 
يكون الفول بعلم اجتماع للنص نوعا من الادعاء . فليس 
النص هو اللغة فحسب . 


وإذا كان باخشين وزبما يدركان البعد الإيديرلوجى 
الاجنماعى للشكل على نحو واضح ويكاد يكون أحاديا ؛ فإن 
التوسير وجماعته , ماشرى وإيهلتون ‏ استفادة من مسدرسة 
فرانكفورت7١١) ‏ يدركون العلاقة بين الشكل والإيديولوجيا 
عل نحو أكثر تعقيدا . ففى الوقت الذى يوافقون فيه عل أن 
الشكل هو جزه من الإبديولوجيا . يرون له فدرا من الاستقلال 
يؤهله للفيام بدور معاد للإيديولوجيا . بالنسبة لالنوسير ؛ 
تكون الاشكال التى يعمل عليها الادب محكومة بالبناء المعمارى 
للإيديولوجيا , ومن ثم فإنبا تمتلك دورا موضوعيا سياسيا فى 
داخل العملبة الاجتماعية . وهذا التمييز أكثر وضوحا فى 


كتاب تيرى إيجلتون ( النقد والإيدبولوجية ) . حيث 
بوضح . . ١‏ أن الادب يعمل عل دال الإيديولوجية وسدلول 
التاريخ ويحوفم) , فالأدب لا يفك فقط ‏ الرابطة بين الشكل 
والمعنى التى نصل دالا معينا بمدلول معين بمعنى مجرد وتحايد ١‏ إنه 
يفكك ذلك الجسر المعين بين الشكل والمعنى الذى أحلته 
الإيديولوجية على التاربخ . وهو يفعل ذلك عبر الوسائل 
الشكلية النى من خلاها يقيم خلفية لعملبات ثلك 
الإيديولوجية ,239 , 


وهذء العلاقة بين الشككل والإيدبولوجيا . ربا أهلت 
فريدريك جيمسون لاستخدام مصطلح د إيديولوجية 
الشكل ؛ . وهر مصطاح أكثر دقة ووضوحا لأنه يدمج انين 
السابقين فيرى الوظيفة المعادية للإيديولوجيا من منطلق 
إيديولوجية الشكل نفسه . إنه يرى أن الإبديولوجية ليست 
شينا يكون الإنتاج الرمزى أو يمنحه . ولكن الحدث الجممالى 
بذاته إيدبولوجى , وأن إنتاج الشككل الجمالي أو القصصى 
ينبغى أن يُرى باعتباره حدثا إيديولوجبا بذاته له وظيفة استدعاء 
حلول خيالية أو شكلية لتنافضات اجتماعية غير محلولة90 "© , 
وعل هذا الأساس ؛ فإن مصطلح ١‏ إيديولوجية الشكل ؛ يعنى 
عنده ٠‏ الرسائل الرمزية التى ننقل إلبنا عبر تواجد أنظمة إشارية 
ممتلفة . هى نفسها تمثل آثارا أو تنبوءات لأماط من 
الإنتاج 0 . وانطلافا من هذا المفهوم يصل جيمسون إلى 
مصطلح آخر أكثر ملاءمة للتقد الأذدى هر مصطلح ؛ وى 
الشكل ؛ الذى نرى أنه يشير إلى الزاوية المحددة والدقيقة النى 
تصلح ممالا دقيقا لعمل النقد الآدبي , 


-1آ- 


إن أقدم استخدام تعرفه لمصطلح ممتوى الشكل ورد لدى 
اللغرى الدنماركى لويس هيلمسليف فى كتابه ( مقدمة لنظرية 
فى اللغة ) والذى يختلف قراؤه بشأنه . فبيلما يشير جيهسون إلى 
أنه أقام رباعية من جوانب اللغة تتشكل من بعدى العبارة 
والمحتوى فى كل من جانبى اللغة ؛ المادة 56848066 والشكل 
بجر" . نجد أن : ديكرو؛ ود تودوروف » يريان أنما 
سداسية ؛ حيث ينشكل كل جانب من ثلاثة أبعاد هي 


نلف 


سيد البحراوى 


بالإضافة إلى المادة والشكل , المادة الخام 01/3165" . غير 
أن أوضح نصوص هيلمسليف نفسه تشير إلى جانيين فقط | 
رأى جبمسون 5 وهذا ما ينضح من النص التالى : 


« يمكننا الحديث هنا عن معنى للعبارة ولا شىء بملعنا 
من فعل ذلك . برغم أنه غير معتاد . وإن الأمثلة المشار 
إليها : الجانب الأارسط من المنطقة العليا للفم ومتصل 
الصوائت . هى مجالاث صوتية للمعنى تتكون بشكل 
تختلف فى اللغات حسب وظائفها النوعية . ومن حيث 
إنها جوهر العبارة . فإنها تتصل بشكل العبارة ,180 , 


ومن هنا نفهم أن ممتوى الشكل - إذا وافقنا على مرادقة 
3م56 فى هذا النص بمصطلح 0001671 فى نص جيمسون - 
عل أنه الخلاف فى أداء المناطق الصوتية فى اللغات المختلفة , 
وهو يوضح فى النصوص النى ثل هذا النص أن معنى العبارة 
الواحد يمكن أن يعبر عله بأشكال عبارة مختلفة ‏ ى) هو الحال فى 
اسم مدينة برلين مثلا , 


ويان جيمسون لينقل هذا المخطط من المستورى اللغوى إلى 
المستوى الادبى , أوما يسميه نظرية النوع فبصبح كمال : 


عبار وتعى البنية السردية للتورع . 


الشكل محتوى المعتى الدلالى لللمط النوعى . 
عبارة العناصر الإيديولوجية السردية . 
الجوهر أو المادة 
عشوي المادة الاجتماعية والتاريمية الها . 
فيمبح غترى الشكل فى هذه السظرية مساويا 


لإيديولوجيةالشكل ؛ أى المعنى الدلالى لنمط السوع الأدى 
الذى ينبنى عنده على تحليل ١‏ تقنى وشكل بأضين معنى . ومع 
ذلك ؛ فإنه لا يشبه التحليل الشكلى التقليدى . إنه يسعى 
للكشف عن الرجود الفعال للعملبات الشكلية المستمرة 
والمتغيرة الخراص ل النص 7 ولكن ل مسثتورى التحلبل 
المطلوب هنا .. فإن الذلب الجدل, يأخيلد مكانه حيث أصبح مكنا 
إدراك -ثل هذه الع.اياث اا شكلي: فى حد ذائها بوصفها مضموناً 
مترسباو باعتبارها مل رسائل إبديولوجية خاصة بها ؛ منميزة 
ل 


عن المضمون الظاهر أو الجل للعمل , ويمعنى آخر فقد أصبح 
مكنا إبراز هذه العمليات الشكلية فى المنظور الذى سماه 
هيلمسليف ؛ محتوى الشكل ؛ وليس ١‏ تعبير ٠‏ الأخير , والذى 
هر موضوع كل الناهج الشكلية الضيقة ٠.وهدف‏ هذا التحليل 
عند جبمسون هو الوصول إلى صراع الأنواع الأدبية فى مرحلة 
معينة أو فى ما بسميه اللحظة الثاريحية أو الوضع الشسارجخى ٠‏ 
لا بوصفه مسبباً للأنواع وإنما بوصفه ٠‏ معوقا أو مانعا لعدد معين 
من الإمكانات الفنية المتاحة من فبل وفاتما لإمكانات أخسرى 
جديدة فد تنحقق وقد لا تنحقق ف الممارسة الفلية ؛ . وهذا هر 
ما يحنقه بالفعل فى دراسته للرومانس ؛ حيث يدرك العناصر 
الشكلية التى برزث وأجهضت بفعل الموفف الناريمى أو 
الاجتماعى!؟21 . وإذا كانت مشكلة مصطلح هبلمسليف أنه 
مصطلح لغرى , ( واللقة عنده . كم| هى عند ذدى سوسير 
شكل أساسا ) ومن ثم فإن محتوى الشكل عنده لا بخرج عن 
معنى المناطق الصيئية . فإن مشكلة المصطلح علد جيمسود 
هى أن الشذكل عدده يستخدم يعني النوع الأدي وليس 
الشكل . وهذا الأخير ممتلف عن النوع ىم| سنحاول أن نوضح 
فيا بعد . غير أن هذا الاختلاف لا يقلل من أهميته بالنسبة 
لما 


وثمة استخدام آخر للمصطلح يبدو أقرب إلى فهمنا ؛ وهر 
استخدام هابدن وابت فى كتابه ( محتوى الشكل ) ؛ الذى يفصد 
به القيمة التى يضفيها استخدام السرد عل الوفائع الناريخية فى 
الخطاب التاريمى الذى هو مادة عمل أو موضوع الكثشاب , 
يفول فى المقدمة ؛ 


« لقد صار ضروريا التعرف عل السردى بعيدا عن 
كونه محرد شكل للخطاب بمكن أن يملا بمحتويات مختلفة 
حفيقية أو خيالية » حسب الحالة ٠‏ وإنما باعتباره ( أى 
السردى ) بمنلك محتوى سابقا على أى تحقق يعطلى له فى 
الحديث أو الكتابة . إن ٠‏ ممترى شكحل ؛ الخطاب 
السردى فى الفكر التاريخى هو ما تبحله مقالات هذا 
المجلد "ا , 
ويقول فى موضع آخخر ١‏ 
د إن السردى ليس محرد شكل خطابى محايد يمكن أن 
يستخدم أو لا يستخدم لتقديم الأحداث الحفيقية كا 


ربا 00 عنوى الشكل 


تبدو بوصفها عملية نطورية . ولكنه .يممل اختبارات 

وجودية ومعرفية ذات تضمنات متميزة [بديرلوجية وحنى 

سياسية بصفة خاصة ,(0") , 

أما الاستخدام الرابع للمصطلح فهو ؛ مضمون الأاشكال 
الفنية ؛ الدى استخدمه لك . و . كاجيف وف , كوزينوف فى 
نصلهم المعنون ب « غنى مضمون الأشكال الأدبية ؛ من كناب 
( نظرية الأدب ) . 
وفى هذا الفصل نجد أن الصنف ( النوع الادي ) إذا 

استخدمنا كلمات م . م , باختين ‏ هو ذاكرة الفن . أما 
المضمون الملموس لعدد من الاعمال الأدبية فيمكن أن يكون 
مننوعا بصورة غير محدودة ‏ غير أن البناء نفسه بحافظ على خبرة 
جمل العملية الإبداعية السابفة . وبدون ذلك بصبح من غير 
الممكن وجود أى نطور بل يتعذر وجود الفن نفسه , 
وبالإضافة إلى ذلك ١‏ فإننا لن نفهم الجائب الجرهرى للنشاط 
الفنى . من دون أن تكتشف هذه المضمرية الفائلة 
للشكل ,9" ؛ ومن ثم فإن « المهمة الحقيقية للعلم الخاص 
بالادب لا تنحصر أبدا فى الإشار: : إلى هذه الأساليب أو ئلك ؛ 
بل تنصب عل الكشف عن الأهمية المضصونية لكل 
٠‏ أسلوب ؛ . إن الطريقة الشكلية لم ئشأ أن تأخيذ على عاتفها 
حتى مثل هذا الواجب 906" , 


كه 


إن هذه الاستخدامات المختلفة لمصطلح : محتوى الشكل » 
تتفق فيم| بينها برغم الخلافات التفصيلية ‏ على معنى عام 
واحد : هو ما جممله الشكل ذائه من دلالة اجتماعبة لى 
الأساس سواء كان هذا الشكل بنسع ليشمل النوع ؛ أو يضيق 
ليقترب من الاسلوب أو التقنية , غبر أن هذا الاتساع أو الضيق 
يمكن أن يوفعنا فى المشكلة غير المحسومة بعد والخاصة بدلالة 
التقئيات أو أجزائها أى المواد السخام , 


ففى الوقث الذى نرى فيه بعض الفلاسفة وعلماء الججمال 
ينفون أى معنى عن التقنية والمادة اللنام(؟") ٠‏ نجد أخرين 
يعطون للمادة الخام الأولية مدلولا ثابنا وفيمة مطلقة . يقول 
هيجل على سبيل المثال : : إن الازرق هوسمة شىء أكثر دعة 


وهدوماً من غيره . . فى حين أن اللون الأخر هر كناية عن 
الشجاعة واهيمنة والتسلط . ومثل الأخضر الحياد وعدم 
الاكتراث 0 رهذه الفيم المطلقة ليست نتاجا للخصائخص 
الموضوعية للون نفسه , كما هو واضح من النض ؛ وإنما فى 
نتاج لتلفى جماعة بشرية معيئة هله الألوان ‏ بدليل اختلاف 
تفييم الجماعات والشعوب لكل لون من هذه الألوان . 


ويحاول ستولنيتر أن يقدم رابا أقرب إلى الموضوعية حين 
يفول : 

د إنك لا نستطيع أن تصئع من الفخار نفس ما يمكنك أن 
تصنعه من الحدييد الحام إلا إذا كان ذلك غصبا وافتعالا ٠‏ 
فالإحساس اللى يبعنه العمل يكون [ .. . ] ممتلفا كل 
الاختلاف . ذلك لان المعدن يتحداك ويستحثك عل أن تصنع 
منه شيئا معينا حيئم| أحسست بتماسكه ومر ونته انمد 


وبرهم مافى هذا النص من إدراك للخصائص الموضرعية 
للمادة الخام . إلا أنه يبالغ فى أهبية هذه المخصائص إلى اللحد 
الذى يمعلها تتحكم فى الفنان وثنفى ندرئه عل الاجتهاد 
لنطويع هذه الطبيعة وإعادة تشكيلها بما يحقل رؤيته ٠‏ 


وثمة محاولة أخرى أقرب إلى الدقة مبذا الشأن . إذ محاول 
البحث عن الخصائص الفيزيفية للون وتأثبرها على جسم 
الإنسان ما يسمع بإنامة علاقة جدلية بين السطبيعى 
والاجتباعى ثري هله المحاولة أند الإشعامات اللونية تؤلر 
فى جسم الإنسان محدثة تغيرات فيزيولوجية معيئة ٠‏ ومثيرة شنى 
المشاعر , فإن تأثير اللون الأحمر الكثيف لفئرة طويلة يؤدى إلى 
ارتفاع ضصغط الدم وإثارئه إلى درجبة كبيرة ويحدث دوارا وشعورا 
بالإنهاك » وعل العكس من ذلك فإن اللون الاخضر بخفض 
ضغط الدم ويزيل الإرهاق البصرى ويبدىء الاعصاب . . إن 
لون الشىء يؤثر بهذا الشكل أو ذاك فى الإنسان لأنه يسرئبط 
بسواه من نخحواص الشىء التى لا ترى بالعين كالحرارة أو حالة 
المادة والخواص الكبميائية ولكنها تمارس تأثيرا كبيرا على نشاط 
الإنسان وتولد لديه تحتلف المشاعر المرتبطة بمجالات الارنياح أو 
الاستياء ٠‏ . وبرغم هذا الرضوح فى إطلائية الخصائص 
الموضوعية للألوان , إلا أن هذا الانجاه يتدارك ليعلن أن هذا 
يننا 


بيد اللجرارث انايب تف ل 


لامر ليس مطلقا . إذ ه يختلف المغزى الحسى للألوان من 
شعب لآخر 209 . ويمكئنا أن نضيف من جماعة لأخرى فى 
إطار الشعب الواحد أو من فرهد لآخر فى إطار الجماعة 
الراحدة ؛ بحيث بكون الأدق أن نقول إن ثمة خصائلص 
موضوعبة للعناصر الطبيعية المؤثرة فى حياة البشر . ولكن هذه 
الخصائص هى نتاج لعلاقة هذه العناصر بالوعى البشرى الذى 
يتعامل معها , بحيث إن اللون الأعمر رغم خصائصه 
لموصوعية يئرك تائيرات ممتلفة عند الشعوب المختلفة بل فى 
مراحل ممتلفة عند الشعب الواحد . والمثال الواضح على ذلك 
ألوان العلم الوطنى , أو الالوان المكونة لإشاراث المرور النى 
تختلف دلالاتها ( وأحيانا عددها ) من شعب إلى آخر , 


ما سبق يمكثنا أن نستنشج أن المادة الخام تحمل بذاتها 
خصائص موضوعية ( فيزيقية اجتماعية ) وقيها خاصة مها . غير 
أن هذه الخصائص والقيم من الضآلة والغميوض فى حالة 
الحزئيات أو الوحدات الصغرى المفردة ؛ بحبث لا تكون نسقا 
منكاملا موجها من الفيم ولا يتحقق هذا النسق القيمى 
إلا حين تدخخل هذه الوحداث الصغرى المفردة أو المادة الخام فى 
لسن منشظم أو يعاد تنظيمها فصدا لتحفيق غاية محددة 
وموجهة . فى هذه الحالة يكون لسدينا نسق من العلامات أو 
بمصطلح آخر يكون لدينا الشكل ؛ ولى هذه الحالة ٠‏ فإن نسق 
القيم المنضمن فى نسق العلامات أو الشكل . يمكن أن يسمى 
محنوى الشكل فى أرب معنى لمصطلح كوزينوف وكاجيف 
وهايدن وايث ؛ فى حين أن مصطلح جيمسون يظل أقرب إلى 
محتوى النوع , وهو أعم من الشكل كما سنوضح فبها بعد . 


إن محتوى الشكل فى العمل الفنى الذى هو محتوى العمل أو 
مضمونه ؛ لأن العمل الفنى ليس إلا شكلا دالا(" , ليس ٠‏ 
فى الحفيقة . سوى نتاج لعملبة طويلة ومعقدة من الصراع بين 
مفرداتث المادة المنام ( أو العلامات ) وما تحمله من محتوى - أولى 
وجزئى ‏ خارج العمل الفنى , من ناحية : وما يعطيه لها الفئان 
من محنوى حين يدخلها فى نظامه وترتيبه ؛ حسب رؤيته العامة 
التى بريد تنحقيقها وتوصيلها فى العمل . من ناحية أخرى . وى 
ارحلة الصراع الطويلة هذه يمكننا أن نجد مرحلة وسيطة هى 
مرحلة التقنيات , فما التقنيات سوى شكل جزئى يدظم 
مفردات المادة الخام فى نسق صغير قائم على فكرة أو قيمة أو 
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نوجه . والشال البارز عل ذلك تقنية أو أسلوب المونولوج 
الداخلى فى الرواية ؛ إله إعادة ننظيم اللغة بطريقة معينة ننطلق 
من إدراك لأهمية المناجاة الذاتية فى العصر الحديث ما يؤدى إلى 
الحرص على البقاء فى داخل الشخصية الروائية وتركها تتحدث 
كما تشعر أو نعيش داخليا , وهذا ‏ بدوره ‏ بؤدى إلى اضطراب 
فى الشكل المعناد للغة فتختل العلامات النحوية والسياقية . كما 
يختلف إيفاع اللغة بين السرعة والبطء حسب حالة 
الشخصية .. إلخ . 


والفنان , حون ينظم هذه النظم الصغيرة ( التقنيات ) فى 
نظام أكبر هو الشكل ؛ يدخل فى صراع بين محتويات هذه 
النفنيات التى كانت ها فى الأعمال الفنية السابقة أو حتى فى 
اخياة . وبين رؤينه هو . بحبث يكون المحترى النبائى هر 
ناتج هذا الصراع الذى قد تفتفد فيه رؤية الفنان ؛ وقد 
تتضمن فى الوقت نفسه المحتويات الأولية لمفردات التقئيات 
نفسها , وقد تلفيها , ومن هنا . فإن محتوى الشكل الذى مر 
الجانب الجرهرى فى النص أو العمل الفنى يستنتج أساسا من 
تحليل شكل العمل إلى مفرداته كى نكتشف ما تعطيه هذه 
المفردات من محتوى جمالى ٠‏ أى فكرى فنى يتضمن الملساعر 
والانطباعات والأحاسيس والتفضيلات .... إلخ ١‏ ومن ثم 
لكى نكتشف حجم الصراع بين محئوى هذه المفردات والنظام 
الذى وضعها فيه الفنان . الذى يكشف عن رؤية الفنان ٠‏ 
ولكى نعرف - فى الببابة ‏ محصلة هذا الصراع واصلون إلى 
المحنوى الهائى , الذى ليس وحيدا ولا مطلقا وإئما هو متعدد 
لانه صراعى , كما أشرنا . وفابل لاكثر من تُلقَ حسب ظروف 
التلقى نفسها , 


إن محتوى الشكل فى العمل هو أساسا فى داخخل النص أو 
العمل ؛ غبر أنه متصل انصالا وثيقا بمختلف الاطراف المساهمة 
فى العملية الأدبية أو الفنية . فهر متصل بالمبدع أيضا عل نحو 
مباشر لان رؤية المبدع هى أحد الأطراف الأساسية التى نساهم 
فى تحقيق محتوى الشكل ؛ كا أنه منصل بالمجتمع الذى يقدم 
المواد الخام . والنى يمكن أن نسميها شكل الشكل . وهر 
متصل أيضا بالمتلقى الذى يتلقى هذا المحتوى , محكوما بمثل 
جمالى أعلى ناتج هوالأخرعن وضع هذا المتلقى 
الاجتماعى / الطبقى /الفثوى . ومن هنا . فإننا نستطيع أن 


سف سس فتوى لشكل 


نرادف ‏ أحيانا - يين محتوى شكل المبدع أو الجساعة ؛ 
ومشلهيا : الجمالى الأعل عل نحو مجازى . 


لقد باث معروفا على نحو يقينى أن للمجتمعات المختلفة 
وللجماعات أماطا متغايرة من القيم والأنواق ومنها القيم 
الجمالية . التى تسمى بالمثل الجمالى الأعلى , والنى تتحدد 
حسب ظروفها الاقتصادية الاجتماعية /الثفافية ومن هنا أمكن 
الحديث عند جورفيتش عل سبيل المثال عن ؛ الأطر الاجتماعية 
للمعرفة » حيث نجد قيم| للفلاحين ومعرفة ريفية تختلف عن 
معرفة المدينةفى مفاهيم الزمن والطبيعة 
والكانل؟"" . . . . إلخ . 


وأغاط القيم السائدة لدى كل جماعة هى الإطار العام لقيم 
الأفراد المنضوين تحت لوائها . غير أن المبدعين ليسوا جرد أفراد 
منضوين تحث لواء جماعتهم ( طبقتهم أوفتهم ) وإما هم أكثر 
الناس إحساسا بها . ويتناقضاتها أيضا . مما يعنى أنهم 0 لأنهم 
مبدعون , غير مستسلمين هله القيم وأنهم يصارعونها 
بدرجات متفاوئة إما لإصلاحها أو للخروج عليها إلى فيم 
أفضل وأجل . ولاشك أن هذا الصراع يزداد مع المراحل 
الانتقالية فى المجتمعات ؛ حيث يزداد حجم التنافض ل 
المجتمع وفى قيمه المختلفة » ويزداد أيضا إحساس الفنان وريما 
وعيه بهذا التناقض . ومن ثم بحثه عن نس جديد من القيم 
يكون أكثر انسجاما وتحقيقا لإنسانية الإنسان . 


ونحن , حين نمسك بمحتوى شكل العمل الفنى مدركين من 
خلاله رؤية الفنان وا مثل الجمالى الأعى للمجتمع الذى يعيش 
فيهء نستطيع أن سك بدقة برفبة الصراع 
الجمالى/الاجتماعى الدائر فى المجتمع فى تلك اللحظة ٠‏ 
وموقف الفنان مئه ؛ ومن هنا فإننا نتصور أن محتوى الشكل هو 
المفتاج الأساسى لدراسة النص أو العمل الفنى , ليس بوصفه 
عملا متاثرأ بالمجتمع وإنما بوصفه عملاً اجتماعياً ‏ ظاهرة 
اجتماعية بذاتها . تكمن اجتماعيتها فى داخلها وليست 
مفروضة عليها من الخارج . ومثل هذا المفتاح كفيل بأن ينقذنا 
من مجموعة الثثائيات السابقة . فليس ثمة شكل ومضمون لان 
المضمون ليس إلا مضمون الشكل وليس ثمة نص وسباق ٠‏ 


لان النس سيافى واجتماعى ٠.‏ وليس ثمة داخل وخارج 2 لان 
الخارج كامن فى الداخل , ولاننا حين نحلل الشكل /التصس 
فإننا نحلل فى الوقت ذاته المضمون الاجتماعى ؛ لأن هذا 
الاخير كامن فى الأول وجزء لا يمكن أن يُفصّل عنه . ومن ثم 
فإننا هنا نبتعد عن تقسيم الدراسة النقدية إلى فهم وتفسير كما 
هو الحال عند جولدمان وغيره . نحن لى حاجة إلى اندساج 
للمرحلتين فى مرحلة واحدة ؛ وتمفهوم تختلف : مفهوم لا يعتبر 
التحليل الشكلى فى ذائه ضروريا بوصفه مرحلة مسثقلة نؤهل 
إلى تحليل مضمونى مستفيد مث التحليل الأول . إن تحليلنا بقرم 
على متابعة محتوى شكل كل مفردة من مفردات التشكيل واحدة 
واحدة ١‏ والنظام/التشكيل كاملا بما فيه من أنظمة فرعية 
متعددة ومعقدة وبما تحمله هذه الانظمة من محتويات متصارعة 
ومتجادلة . حتى نصل فى النبابة إلى مجمل الشكل فتكون قد 
وصلنا إلى مجمل المحتوى . 


5ه 


حسب المفهرم الذى أعطيناه لمصطلح ( محنرى الكل ) 
بوصفه عنصراً حاكياً فى عملينى التشكبل والتلقى » يبدو لنا أنه 
يقوم بالدور لمهم نفسه ‏ من ثم فى عملية التطور الأدي ؛ 
ومن ثم تصبح له قدرة فائقة عل تقسير بعض قوانين تاريخ 
الأدب والادب المفارن وليس النقد الأدن فحسب . لقد سبق 
القول بأن محتوى الشكل هو العنصر الدال على الصراع 
الاجتماعى فى النص الأدى . زإذ ينغيز الشكل فهذا بعنى 
بالضرورة تغير محنواء . وإذا أردنا الدقة فإن تغير وى 
الشكل ‏ إذا جاز لنا الفصل المنطفى ‏ هو الذى يؤدى إلى تغير 
الشكل ذائه . وإذا كان محتوى الشكل ( المثل الجمالى الأعل ) 
هوتمثيل لوجود الجماعة , فإن تغير الجماعة البشرية يقود بالتالى 
إلى تغيير محتوى الشكل ومن ثم الشكل ذاته . وهذا هر معنى 
قول ليون تروتسكى بأن الشكل الجديد ينم اكنشافه والإعلان 
عنه وتطويره نحت ضغط ضرورة باطنية , نحت ضغط طلب 
نفسئ جماعى له , ككل السيكولوجيا الإنسائية ؛ جبذوره 
الاجتماعية("” . وهو المعنى نفسه الوارد فى مقولة ببيرزيما دإن 
الشفرات الجديدة تولد مع الظهور التاريضص لمصالح جاعات 
جديدة لفل 
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غير أن مشكلة هذا الربط هى أن الشكل ليس ثابتا على 
لإطلا . فكل عمل أدب له شكله الخاص المختلف عن شكل 
الاعمال الاخرى ) حتى بالنسبة للكائب نفسه أو لزملاثه فى 
المرحلة نفسها. ولا شك أن المصالح الاجتماعية ليست ثابتة ه 
فهى الأخخرى فى تخير دالم فى ككل يظة . ولستطيع دراسة 
محنوى الشكل الصراعى فى كل عمل على حدة أن نقودنا إلى 
إدراك هذا التغبرفى المصالح الاجتماعية وفى العلانات 
الاجتماعية الكامنة فى اللغة وعناصر الشكل المختلفة . وهى - 
كبا سبق القول ‏ علافات جمالية فى الوفت نفسه . دون إدراكها 
لا تكون فد وصلنا إلى خخصرصية النص المدروس الذى يمثل 
سلاحاً فى معركة حيائية يعيشها البشر وال الوقت وإن ل 
يشعروا بها أو يعوها . 


وإذا كانث دراسة عحنوى شكل النص هى صميم عمل النقد 
الأدى . فإن دراسة محشوى التحول الشكل . كما يقول 
سروتسكى وزيماء. هى صميم عمل المؤرخ الأدبى ودارس 
الأدب المقارن . وفى هذه الحالة فإنه من الافضل الانتقال إلى 
المعنى. الذى يستخدم به فريدربك جيمسون محتوى الشكل ». 
أى محتوى النوع , أى المعنى الدلالى للنمط النوعى فى ضوء مط 


إن مصطلح ٠‏ النرع الأدى ؛ يتميز عن مصطلح « الشكل 
الادى » بكونه يشمل مع الشكل مضمونا . فكل نوع أدبن 
يتضمن عناصر مضمونية' يفرضها النوع ذاه . مثال ذلك نمط 
فيم البطل فى الرواية مفارنا بنمط قيم البطل فى الملحمة أوفى 
السيرة الشعبية أوفى الحكاية الشعبية أوفى القصة القصيرة . . 
إلخ . غير أنه . بجانب هذا التمايز بين المصطلحين . فإن 
العناصر الشكلية فى ( النوع ) تنميز عن الشكل بكونما أكثر 
تجريدا , باعتبار أنها تشمل العناصر المتركة التى تتوفرفى تحمل 
أو معظم الاشكال النى تنتمى إلى هذا النرع . ومن حيث هى 
كذلك ؛ فإنها تحمل محتوى شكل بمثل العناصر الأكثر عمومية 
ومن ثم ثبانا فى هذه الاشكال ؛ ومن هنا فإنها تمثل أكثر العناصر 
عمومية وثبانا فى مرحلة الجماعة التاريخية المهئدة . وعلى هذا 
الاساس يمكننا أن نفهم الربط بين الانتقال فى الأنواع الأدبية 
وتغير نمط الإنتاج الاجتماعى /الاقتصادى , مع ملاحظة أن 
هذا الربط ليس ربطا آليا لأنه لا تعير نمط الإنتاج ولا الانتقال 
لق 


من نوع أدى إلى آخر يتم فجأة ٠‏ وإ يمر عبر تراكمات كمية 
طويلة المدى . قد تمتد إلى قرون عديدة . 


إن هذه التفرقة مهمة لكونها تساعدنا على فهم عدد من 
عناصر جدلية العلاقة بين الآداب المختلفة فى المراحل 
المختلفة ؟ بحيث يجوز لنا القول ‏ مثلا ‏ إنه بينها يمكن أن يتتقل 
نوع أدى من مجتمع إلى آخر إذا كان هذان المجتمعان فى مرحلة 
تاريمية أو تمط إنتاج واحد ؛ يسمح بإمكانية تبادل ( محتوى ) 
نوع واحد كا هو الحال فى الرواية باعتبارها نوع نط الإنتاج 
الرأسمالى , فإن الاشكال لا يمكن أن تنتقل لأن محتواها ءن 
الدقة والخصوصية بحيث يتحتم أن تفرز فى مجتمعها فرزا 
داخليا . ولتوضيح هذا التحديد أقول إن رواية فرنسية أو 
روسية أو أمريكية يمكن أن تترجم إلى العربية أو يمكن أن يقرأها 
أديب عرب فى لغتها الأصلية فيتأثر بها . ولكنه إذا أراد أن ينقل 
شكلها إلى عمل هو منتجه . فلن يستطيع ذلك دون أن يشوه 
الشكل ذائه ودون أن يشوه تجربته العميقة إذا كانت لديه تجربة 
عميقة حفا . أى خاصة به وبالتالى بوعيه الجمالى ومن ثم 
بمجتمعه . غير أن هذا لا يعنى على الإطلاق عدم قدرة الكاتب 
عل الإفادة من أشكال الأعمال التى يقرؤ ها أو تدخل إلى خبرته 
بشكل أو بأخر , بمكنه أن يفعل ذلك ولكن بعد إفقاد الأعمال 
شكليئها . وذلك بمعنيين : أن يففككها إلى عناصرها الأولى التى 
يمكن أن نسميها التفئيات أو حتى ما هو أصغر منها أى المواد 
الشكلية الخام . ( نط بناء الجملة مثلا ) وأن يتمشل هذه 
العناصر الأولى فى ضوء الوعى بمحتواها فى حالة كونها شكلا 
وفى ضوء تطويرها وتطويعها لكى تلائم محتوى شكله الخاص أو 
وعيه الجمالى . أى محتوى شكل جماعته إذا جاز لنا هذا 
الاستخدام المجازى . فى هذه الحالة ‏ الصحية ‏ وحدها لن 
يكون الشكل قد اننقل وإنماتمثل فى شكل جديد خاص بالمؤلف 
وبتجربته الفنية كلاً. . وفى هذه الحالة وحدها أيضا سوف 
تستطيع الجماعة أن تجد محتوى شكلها . ومن ثم يصبح شكلا 
فاعلا ومؤثرا . 

ولعل مثال الشعر المرسل ف الأدب العربى الحديث أن 
يوضح ما أردت قوله . فبرغم النماذج العديدة التى بين أيدينا 
للنحرر من شكل القافية اموحدة فى الشعر العرى القديم ومن 
بينها الشعر المرسل . فإن الشكل الأساسى الذى ساد نحو ثلاثة 


الا ححص صب سس سس محتوى الشكل 


عشر قرنا ‏ أو أكثر من الزمان ‏ كان هو شكل القافية الموحدة 
بسبب ظروف اجتماعية معقدة ومستقرة فى إطار ثمط إنتاج واحد 
تقريبا . ومع نهاية القرن الماضى ومع تغبر هذه الظروف نسبيا 
مختلطة بالتأثر بالشعر الأوروبى 0 بدأنا نجد دعوات ومحاولات 
لكنابة الشعر المرسل . إلا أن هذه المحاولات سرعان ما فشلتث 
تماما . لملذا ؟ لأن هؤلاء الدعاة حينما نقلوا الشعر المرسل نقلوه 
شكلاً مغلقاً دون أن يبحثوا فى مبررات وجوده ( محتواه ) ودون 
أن يعيدوا تمثله فى ضوء محتوى شكلهم وجماعتهم . ومن هنا 
مثلا نجد أنهم وقعوا فى أحبولة غريبة جدا وذات دلالة بالغة . 
فقد أفقدوا نبايات الأبيات التماثل . فى حرف الروى ٠‏ 
ولكنهم لم يفقدوها القافية بما هى بناء كامل من الاصوات 
المتجاورة . فحدث هذا التنافر الشديد بين بقاء القافية وغياب 
الروى . فكان على المتلقى أن بهىء نفسه للروى بفعل وجرد 
القافية دون أن يجده . وبالإضافة إلى ذلك , لم بعوض هزلاء 
الشعراء المتلقى العربى عن هذا الغياب الفج بوسائل شكلية 
أخرى هى الصى ماتكون بشكل الشعر المرسل ونقصد 
بالتحديد التضمين29 , ولعلهم فى هذا كانوا تجسيدا 
للتناقض الحاد فى الوعى الجمالى فى تلك اللحظة التاريخية 
الخطيرة من حياة المجتمع العرى . لحظة الانفصال القسرى 
الذى وقع فيه المثقفون عن مجتمعهم . دون أن يكونوا هم 
أنفسهم على أتم الاستعداد ‏ داخليا ‏ لهذا الانفصال . وكأن 
محتوى شكلهم العميق ظل ممافظا ‏ دون أن يدرى عل 
القافية . أما شكلهم المنفصل تحث الضغرط الخارجية فقد 
فرض غياب الروى . وفى هذا إشازة واضحة إلى بقاء البنية 
الاجتماعية القديمة مع التقليد لشكل المجتمع الأوري . 


تمتد أهمية محتوى الشكل إلى خخارج الأدب والدراسات 
الأدبية , إلى مختلف الفنون . بل إلى كثير من الظواهر الحيانية 
القريية من الفنون مثل العمارة والملابس وتخطيط المدن وأذواق 
الطعام والشراب ٠‏ والبعيدة عنها مثل أثماط السلوك والعادات 
والتقاليد . . إلخ . بل يمكن القول إن محتوى الشكل فى هذه 
الفنون والظواهر الحيانية يبدو أكثر أهمية منه فى الأدب لسبب 
رئيسى ‏ وهو أن وسيلة التشكيل فى الآدب ‏ أى اللغة ‏ يمكن 


أن ندل دلالة اجتماعية متواضعا عليها , وهوما بسمى با معني 
المعجمى الذى تحمله الكلمات . فى حين أن الفدون غير 
اللغوية لا تملك هذا المعنى إلا فى حدود ضثيلة جدا ٠‏ وبتضح 
هذا الأمرفى فى الموسيقى والفنون التشكيلية . فهذان الفئان 
ليسا فى الحقيقة إلا النموذج الادق للقول بأن الفن هو شكل 
ذال . 1 


إن النغمات الموسيفية والمواد الخام (الحدييد أو الحجر أر 
الجرانيت أو اللون والضوه والظلال . , . إلخ.) بلك حدا أدن 
من المحتوى الإعلامى أو المعنى الاجتماضى الذى تحمله الكلمة 
فى اللغة . ومن ثم فإن تسظيم الفئان هذه المواد يبدو أقل 
صراعية من تنظيم الكلمات اللغوية . لان هذه الأدوات أكثر 
طواعية وأفرب إلى الحباد ٠‏ بحيث يستطيع الفنان أن يشكلها 
بحرية أعل نسبيا . ومن ثم يعطبها محنوى شكله الخاص دون 
صراع عليف مع محنراها السابق , لاله ليس كبيرا ولا ححاسما 
بالدرجة نفسها النى للغة . 


على هذا الأساس . تصبح دراسة ( ممتوى الشكل ) فى 
الفنون وامتدادائها إلى الظواهر الحيانية التى أشرنا إليها , هى 
ميدان العمل الوحيد أمام النافد الفنى ٠‏ حيث لا مهرب أمامه 
للحديث عن ( مضمون فكرى ) خارج التشكيل ؛ وإن كان 
أمامه المههرب المألوف للحديث عن العلافات الجمالية فى 
التشكيل والنسب والأبعاد وما إلبها , غير أن هذا ا مهرب يوفف 
الناقد قبل الوصول إلى القيم الجمالية الحقيقية الكامئة وراء هلله 
العلاقات والنسب والأبعاد . أى المحتوى الاجتمافى هله 
الملاقات ؛ ونقصد به المحتوى الجمالى ذا الطابع 
الاجتماعى ٠‏ كها سبق أن أرضحنا . 


ولنوضيح أهمية دراسة من هذا المنظور للنحت على سبيل 
المثال ٠‏ فلنتأمل لمسة يد الفلاحة المصرية لرأس أب الول ل 
تمثال و مبضة مصر ‏ الشهبر للفنان محمود مختار . هذه اللمسة 
التى أثارت فى الثلاثينيات خلافا شدبدا لى تفسير دلالتها ٠‏ 
ولاتزال تثير الحلاف نفسه , فى نفوس المتلفين الذين بشاهدون 
التمثال يوميا ٠.‏ وهى اللمسة التى نحدد ‏ فى تقدبرى ‏ معنى 
و النيضة » التى تمثلها التمثال بصفة عامة . بمعنى أنها يمكن أن 
نف 


سيد البحراوق 


تكون مركز التمثال ٠‏ وإن لم تتحقق دلالتها وندرك دون إدواك 
بقبة العلافات فى التمثال . 


بداية , لابد من إدراك العناصر المكونة للعمل كلا ٠‏ التى 
تتمثل أساسا فى الفلاحة المصربة وأ الهول . والملاحظة البارزة 
هى أن الفلاحة تحتل مساحة أكبر كثيرا من مساحة أب الهول 
كما أن الفلاحة واقفة بشموخ وأبا امول بقعى بكبرياء كما هو 
الال فى التمثال الأصلى لأى الول الفرعونى . وتمتد يبد 
الفلاحة إلى رأس أبن الول لتلمسها ( اليد ) باتحناءة راحتها 
الخفيفة والرفيقة إلى أعل درجة . وعل نحو غامض يسمح 
بتفسيراث متعددة . 


التفسير الأول هو أن الفلاحة تستنبس أبا ال هول من جلسته 
كى ينبض معها ويساعدها , وكأن الحاضر يستتهض الماضى 
لبقف معه ضد تحديات العصر . أما التفسير الثائى فهو أن 
الفلاحة تستئد بيدها على رأس أب امول , وكأن الحاضر يعتمد 
عل الماضى فى خمضته . غير أن تختار'”" نفسه قد قدم نفسيراً 
الثا أميل إليه وهو أن طبيعة انحناءة راحة اليد نعطى إحساسا 
بأنها أفرب إلى مجرد التعامل مع الماضى بنوع من الحنان . ثمة 
اعتراف فوى بوجوده وبالعلاقة الخفية بيئه وبين الحاضر . لككن 
رؤية الفنان | نمسدث فى محنوى تلك اللمسة . تكاد تنفى 
إمكانية الاستعانة مبذا الماضى أو حنى إمكانية استياضه . 
وهذ' ما نؤكده القوة والنضارة والشموخ المائل فى شخصية 
الفلاحة / الحاضر . 


صحيح أن كل هذه الخصائص فد أمكن نحقيفها فى الثمثال 
بفضل خصائص مادته الخام الجرانيت . الذى كان 
استخدامه ‏ دون شك . نوعا من التواصل مع التراث الفرعرن 
فى النحث . إلا أن هذا الجرانيت قد جاء هو أيضا من أسوان 
الحديثة » ولم بمىء من الماضى الفرعرى . بحيث يمكن القول 
إنه حتى المادة الخام تحمل المحتوى الصراعى نفسه . الحاضر 
القائم بنفسه ومنه صنع التمثال . ولكن هذا الحاضر متواصل - 
رمزيا ‏ مع الماضى . 

وى ضوء هذا الفهم يمكننا أن ندرك مفهوم مختار للنيضة 
المصرية الحديثة على أنه نبوض حى عصرى , يعتمد بصفة 
1" 


أساسية على الشعب الذى رمزت إليه الفلاحة . والعديد من 
ثماثيل مختار عن وجه بحرى ووجه قبل وشيخ البلد . . . إلخ . 
صحيح أن لدى تار تمائيل ميدانية أخصرى للسياسيين 
والزعباء . ولكن هؤلاء الزعماء لم يكونوا جرد سياسيين ٠‏ 
بالمعنى السلبى للسياسيين فيها بعد , وإنما كانوا زعماء ثورة 
شعبية هى الورة 4 المهمة . والتى كانت روحها وراء تمثال 
النبضة ونوسيفى سيد درويش(71) وغيرهما من النيضات الفنية 
والفكرية . التى يكاد يكون فهم محمود تختار وسيد درويشس 
أقصاها وأقربا إلى المفهوم الحقيقى للنهضة . نظرا لتواصلهما 
الحقيقى مع القيم الشعبية , خاصة الفيم الجمالية البادية 
بوضوح فى ملامح الفلاحة وملابسها . وهو تواصل لم يكن 
يتحقق فى الفن لولم يكن تواصلا أصيلا داخل الفنانين استمر 
طوال حياتهم| القصيرة . 


إن أصالة سيد درويش قد تبدت بوضوح فى محتوى شكل 
فنين فد امتزجا معافى الغناء , هما الشعر والموسيقى ١‏ ثم 
اندمج هذان الفنان فى فن ثالث هو الممسرح ٠‏ قفصار محشوق 
شكل شديد التركيب ( وربما كانت هذه هى أهمية المسرح 
الغنائى والشعرى , وأهمية السين| أيضا حيث تمترج فيها العديد 
من الفنون السمعية والبصرية . . . إلخ ) . ورغم تركيبة 
محتوى الشكل فى عمل سيد درويش ٠‏ وهى نركيبة كانت كفيلة 
بتحقيق خلطة مزيفة لولم يستطع الفنان أن يعيد النظر فى كل 
هذه الفنون بعين مصرية شعبية أصيلة تدرك القيم الجمالية لدى 
أبناء هذا الشعب . من هنا , فإن الفنان قد استطاع أن ينفى 
الموسيفى التركية ٠‏ واستطاع أيضا أن ينفى الشعر المصنوع 
سواء كان كلاسيكيا أو رومانتيكياءوأن يلجأ إلى الناء الشعبى 
العامى بل إلى نداءات الباعة الجوالين ويصنع منها شعرا . 
واستطاع أخيرا أن يصل إلى صيغة درامية قريبة من الشعيية 
وبعيدة عن القوانين التى كان المثقفون المصريون يستوردونها - 
وقتذاك ‏ من المسرح الكلاسيكى الغربى . ومن ثم . فإن 
محتوى الشكل المركب فى عمل سيد درويش . استطاع بفضا. 
وعيه بمحتوى شكل ( * القيم الجمالية ) شعبه أن يممل من 
التركيب ميزة كبيرة تثرى العمل وتكثف الدلالات والتوترات 
الفنية فيه ليحفق للمتلقى قدرا أعلى من المتعة والمعرفة . 

هذه النماذج السريعة لدراسة محتوى الشكل فى الفنون 
المختلفة تكشف عن أهمية هذا المنظور فى معرفة التكوين العميق 


اسح محنوى الشكل 


للعمل الفنى , وإدراك وضعه الحقيقى ‏ سلبا وإيجابا -فى تاريقه 
النوعى الخاص . وتاريخ مجتمعه وشعبه , وهو منظور ؛ يبدو- 
إذن _ شديد الآأهمية فى إعادة النظرفى تاريخ فنوننا كله . ما فيها 
الظواهر الحياتية القريبة من الفئون . أو حتى النى تبدو بعبدة 
عنباء إذ إنها فى الحقيقة متصلة بالفن مشل التقاليد 
والعادات . . إلخ . إعادة نظر تستطيع أن نكشف عن قوانين 
التطور لهذه الفئون , والانحرافات التى حدثت فيها ؛ وكيف 


الهوامش , 


كان ذلك كله مؤشرا عل فوانين التطور لحيائنا الحديثة كلها . 
وهى مهمة ضرورية فى تقديرى لا يستطيع غير النقاد القيام 
با . شريطة أن بمتلكوا هذا المفهوم الجديد للنقد . باعتباره 
عملاً علميا يسعى لكشف محتوى الشكل ٠‏ فيكون أمينا مع 
الأعمال الفنية من ناحية ؛ وفائدا حفيقيا ومفيدا للمئلفى من 
ناحية ثانية ٠‏ ومضيفا إلى الوعى وال معرفة المساصرين إضسافة 


«حفيفية . 


(1) يقرل 1اصهع8 فى كتابه الماركسية والشكلية إن السؤ ال ذاته سؤال مغلوط وإنه أقرب الى الميتافيزيفا , نظرا لأن كل عصر يحدد مفهوما 
للادب يختلف عن الآخر ( ص ٠١6‏ ) , وأرى أنه رغم صحة مقولة التغيرفى مفهرم الأدب عبر العصور إلا أن مجموهة من العناصر تبقى 


(8) ميخائيل باثعتين : القول فى الحياة والقول فى الشعر . مسائمة فى علم شعر اجتماعى ١‏ ترجمة أمينة رشيد وسيد البحراوى , مملة 


( الآداب ) . بيروت , عند يولير أغسطس 1944 . ص 58 . 


(5) جورج لوكاتش : الروح والأشكال ٠‏ نفلا عن تيرى إيجلتون : التاريخ والششكل ترجمة منى أئيس ؛ مملة ( خخطرة ) غير الدررية . العدد 


السادس ؛ سبتمير 1486 . صن 84 . 
(1) انظر : 


(ه) باتين : القول فى الحيلة والقول فى الشعر , مرجع سايق : ص 58 . 


(وعمدد 1 وعاملمصءه! معن م12:16 لمانا دا عل عأدة15) تذ ,عله ععانآ ومتتساواة 'يا > ,اممقأهلاة .نالا 


131 بم ,1964 كمه" ,أئناع5 ,10001010 ,1 .0ع 


(5) نفسه ص 9" . وقد ورد مصطلح علم اجتماع الشكل ص 8١‏ من الترجمة وص 11" من الاصل الفرنسى فى كتاب 5 
.6 ,كائةط ا يننا عا بعملاطلم8 لتمططلة؟ :0م100 لشاء 129 


7 انظر : 
زم انظر : 
() انظر : 
)٠١(‏ انظر : 
1 انظر : 
ولزيما تحليلات شبيهة فى كتابه الصادر 14185 بعنوان : 


2.46 ,1960 ,متمد ,ع مص معر5 عم , لتساكة رمعائقا أقنيه:2 عناوم هده #عنتوله ااناتسة نآ رفصل ,لا عولط 


40-41 .م راط رقصلة 
.م ,قاط 
47م ,.0أ15 


.2 , .مضة6 ,ععموتر3 عا تسق بمأعمدمك! رعتامقة زعد ومع سمصه8 معدو اللفما'ا رفسل معام 


عصنا جماعمة عل اممسماز ترجته عايدة لطفى وراجعته أميئة رشيد وسيد البحراوى بعنوان النقد الاجتماعى . نحو علم اجتماع 
للتص الأدى وصدر عن دار فكر للدراسات والنشر . القاهرة 1481١‏ , راجم نقدنا لزيا فى مقدمة الترجمة . 
(19) عن وجهة نظر مدرسة فرانكفورت ؛ وخاصة أدورنوفى دور الشكل فى الإبديولوجيا القريب جدأ - وإن كان غامضا ‏ من وجهة' نظر 


عاو بلع ممعم بوالسع لون وممأعوواء" ,عه فمة سعاصدة؟ تممدعصول 6لوك 

5 -شث,16 +15 .10.م ,1971 مارملا برعل روماععمامط 

15) انظر : ا يتنا 
وراجع أيضا إيجلتون : التلريخ والشكل . مرجع سابق ص ٠ ١١‏ 

(14) انظر : 7 ,8 ,1981 يف5 ا بجمم2 للدم دنا للعدم ممعصعددتعد هع ن] لمعالاوظ 126 :تمدع دة ل 0ه 

زه انظر: 000 

5ل انظر : :147 ,هقاط 


ينف 


سيد اللبحراوي سس سس ___ _ بيب ب بحبح 


آفلة انظر : «عررسوزانشا نال ممعم ع5 معن غناو لمجو وعمسا عملمعهمناء)0 , زم نم10 .1 بام عيه 0 
4< 36 .م ,1972 ,رقتئة2 ,أأناعة بان كمه لم18 

(18) الظر؛ هاما :3م 5أهققل نال 1(ا20؟! بع م شوهه] دل عأرمضذ] عمدو كقعدغ سموفاوجه عامس لء[11 .نآ 
4 .1971 ,1968 .دلرو ,أأستاط عل كدوتائلث لين اذاف 

(19) الظر : 48 .م ,فكع هماما قمعو نا أمعلانا20 ع5؟' ,ومع مول 
(50) انظر : يي يا انه عوعناوعوا #النهجمهاة ردصو ع1 أه امعلوو 0 عط , عتتنا/لا مع برو 1؟ 
1 .م ,1987 ركنلوم! لمق عم طتالم8 .وعدم بوانورع وتنا ممتماجه14 مطمل عرز[ 

)11١‏ انظر : 16 .م ,نط1 


(19) نظرية الأدب . تأليف جماعة من الباحثين السوفيت المختصين بنظرية الآدب زالادب العالمى . د . جمبل نصيف التكريى . منشورات 
وزارة الثقافة والإعلام . بغداد +144 , ص 81 . 

(39) الفسة ص 337 , 

01 انظر 2 .م ,1971 ,ؤلمة8 ,فعاماعهة وممأائلا ,علومامهك1 ,عناونالاوظ ,عماسم ااانا بأووبمءط مسوك 

(18) ستولنبةر الثقد الفنى . ترجمة د . فؤاد زكريا . الهيئة المصرية العامة للكتاب , القاهرة . سن 1441 . ص 594-758 , 

. ١78 انقلا عن : أوفسباليكوف ! أسس علم الجمال الماركسى الليثينى . ترجمة جلال الماشطة  دار التقدم , مرسكو 1441 . ص‎ )7١( 

(7597) لفسه اص 138 . 

(4؟) عن أهمية الشكل كجوهر فى علافته بالملاة الخام . وفى نطور الفن , راجع غاتشيف . الوهى والفن , ترجمة د . نوفل نيوف , مراجعة 
د. سعد مصلوح . سلسلة عام المعرفة . الكويث . فبراير 144٠‏ ص 57 -78 . 

(14) جورج جورفيئش . الأطر الاجتماعية للمعرقة ترجمة د . خليل أحمد خطيل . المؤسسة الجامعية للدراساث والنشر والتوزيع . بيروث 


الول 
(:5) ليون نروئسكى , الأدب والثورة ترجمة جورج طرابيشى . دار الطليعة بيروت ‏ 1918 صن 8ه , 
(1") أنظر : 9 .م .انل نوع ممصم ممع 1أانمانا بممتج 


(؟9) راجع حول هذه القضية . سلمى الخضراء الجيرسى , الشعر العربى المعاصر . مملة عالم الفكر . الكويث , العدد الثان 19178 
ص 554 :78 ود . شكرى عياد موسيفى الشعر العري ؛ دار المعرفة : القاهرة ط ١‏ . 1418 . وكتابنا . ( موسيقى الشعر عند 
شعراء أبوللو ) . دار المعارف . مضرط 14856-١‏ ص ١96‏ . والمعروف أن القافية ليست ممرد تكرار حرف الروى فى نماية كل بيت » 
وإنما هى بنية مكونة من مجموعة حروف لابد أن نتكرر هى هى بصرف النظر عن اتفاق الاصوات غير الروى . 

(9”) يقرل ممثار فى رسالته إلى الأجيال المقبلة : 

و وأصابعها التى وضعتها بخفة فوق أى افول ؛ إنما تدل عل تتابع الحلقات وارتباط الحاضر بالماضى ٠‏ راجع : بدر الدين أبوغازى : 
( المثال محتار  )‏ الدار القومية للطباعة والنشر . القاهرة 1454 . ص 17١‏ , 

(54) عن أهمية موسيفى سيد درويش فى حباننا راجع : فتحى غانم . الف فى حياتئا . سلسلة الكتاب الذهبى . روز اليوسف . القاهرة 

. الفصل الخاص بسيد درويش . 


للف 


الحرية والاتصباط 
فى الإسداع * 


نيليب جونسون ليرد 


و إن إرادة المره الحرة غير المقيدة » وميوله الخاصة , أبا كالث درجة اتدفاعها 
أو ثبورها , وتميله الخاص الذى يتأجج أحيانا فبصل به إلى مشارف الجنول ٠‏ هو 
أفضل وأعظم ما يمتلكه الإنسان ؛ وهر جاب لم يوضع لى الاعتبار , وذلك لاله 
يستعصى عل أى تصنيف , ويترئب على إغفاله أن تميق بالانظمة والنظريات أوخنم 


العواقب » . 


دستويفسكى 1454 


الإبداع لغز غامض ٠١‏ ويعتقد كثير من الناس أنه يجب أن 
يظل كذلك . لا تفم بفحصر الإبداع وأنت على مقربة شديدة 
منه , هذا ما يقوله لنا الإنسان الرومانتيكى القلق . وذلك لان 
هناك خطورة كبيرة فى معرفة الكثير عنه . فإذا اكتشفنا منابع 
الإبداع . فإن هذه المتابع قد تهف على الفور . أما الوافعى ذو 


© هذه ترحمة فصل : عالاتامر مدلل عقن تتر لومم 8 كتاب : 
للك جاجلاسه) أن ممساسلا عملا 
للك ل أدامها ز.لكتا) جحت ركيم افاي 
جراد حزم رودن ححمة] رثاو طللالاً مبراء ايت نعييل قط 

للم 
وقد قام بالترجمة شاكر عبد الحميد أستاذ علم النفس المساعد ٠.‏ 
كلية الاداب ى جامعة القاهرة . 


النزعة الكلبية المتشككة!١)‏ فيؤكد وجهة أخصرى من النظر | 
فهؤلاء الذين لا يقدرون عل الإبداع يقومون بدراسة من 
يقدر عليه . لذلك قام النفاد والمؤ رخون بنقييم النشاطات 
الإبداعية من خلال المبادىء العامة السالدة فى عصرهم . 
كذلك قام الفنانون والعلماء بتأمل إهاماتهم وإلهاماث الأخرين 
الخاصة . وأيضا . وإضافة إلى كل هؤلاء . قام علماء النفس 
بتطبيق الاختبارات لقياس الإبداع . وبإجراء التجارب 
لاستكشاف جوانبه المختلفة ؛ وبتنفيد بعض التدريسات 
لتدعيمه . وبعمل بعض الفحوص للكشف عن رجوده فى حياة 
الموهويين من الأفراد . وعلى عكس التشابه بين أصحاب وجهة 
النظر الرومانتيكية ووجهة النظر الواقعية ؛ وحيث مورس قدر 
كببر من الخيال فى دراسة الخيال , كنا علماء النفس - أسوأ 
الناس فى هذا الشأن . لقد كنا لسوء الحظ _ حكماء أكثر 
عايب 
زلف 


توفف عدد فليل من دارسى الإبداع كى يعرف هذا 
ا موضوع الذى يفوم بدراسته , وبشكل عام ٠‏ فإك التعريفات 
المسبقة لا تعمل عل نقدم العلم بل تعمل عل إعافته . إن 
تقدم العلم هوما يمكننا . على أية حال . من وضع التعريفات 
اللازمة عن هذا التقدم فى إطار يتسم بالسموق , وهدفى فى هذا 
الفصل أن أصل إلى مثل هذا التعريف للإبداع . ومن أجل 
الوصول إلى هذا الهدف سأنوم أولا بتحلبل طبيعة الإرادة 
الحرة . وذلك لاله كى يكون المرء مبدعا . لابد أن يكون متسما 
بحرية الاختيار من بين ععدد من البدائل . ثم إننى ساقوم 
بالنظر , بعد ذلك . فى الضوابط النى يتبغى وضعها عل 
الإبداع ٠‏ وذلك لأن ماليس مضبوطا ليس إبداعيا ٠‏ وستمكئنى 
هذه الاعتبارات من افتراض نظرية حاسوبية ( أو كومبيوترية 
1081 )لام 01) حول العمليات الإبداعية ٠‏ وتفترض هذه 
النظرية وجود علافة ما بين القوة الحسابية والمطالب المؤ فنة زمنيا 
التى تدقع نحو إبداع أفكار جديدة . وسأفوم باستكشاف هذء 
الفكرة فى مال قابل لان نطرقه ‏ ألا وهو الإبداع الموسيقى - 
وقابل لان نؤسس فيه أدلة معيدة مؤكدة على هيئة برامج 


للكمبيرئر تعمل بدورها على توكيد نغمات آلة « الباص ٠2‏ 


الجهيرة وتعمل أيضا على إنتاج بعض متتابعات التآلف النخمى 
1م نانع 0010 فى مجال الموسيقى . 


هذه النظرية نظرية حاسوبية وذلك لأننى أريد أن أنجتب 
النفص الذى شاع فى كل نظريات الإبداع بدءا من والاس 
(5 وى وحنى بانيسون(141/4 )والذى تمثل فى وجودخليط من 
الغموض وعدم الاكثمال الذى ثم النظر إليه إلى حد كبير عل 
أنه أمر مسلم به . فإذا كان الكم الخاص بالديناميكا الكهربية 
والكم الخاص بعلم الأرصاد الحوية قابلين لان تنم نمذجنهما 
حاسوبيا ؛ فإنه قد يكون من الممكن الفيام بالشىء نفسه 
بالنسبة لسظريات الإبداع . ويعد من قبيل الاستراتيجية 
المعفولة أن نبدأ من ذلك الفرض الذى فحواه أن عمليات 
الإبداع فابلة لإجراه الحسابات الكمية عليها , فإذا لم تكن 
كذلك . فإما تفع خارج نطاق العلم . وإلا رئما كانت 
الاسس الى تقوم عليها النظرية الحسابية الكمية هى بمثابة 
الأسس الخاطلة , 
كف 


تعريف عامل : 
يقدم لنا أفضل قاموس حديث فى علم النفس .6عاعة) 
( 1988 ) التعريف التالى : 


الإبداع : مصطلح يستخدم فى التراث التقنى أو المتخصص 
بالطريقة نفسها التى يستخدم بها فى التراث الشائع ٠‏ أى أنه 
يستخدم للإشارة إلى العمليات العقلية التى تؤدى إلى الحلول . 
والأفكار . والتصورات والأشكال الفنية . والنظريات 
أو النوائج التى نتسم بكونها فريدة وجديدة . 

وفيها عدا تحذير واحد » سأعود إليه فى حينه ؛ دفعا لسوء 
الفهم . فإننى أعبر عن استحسان الكبير هذا التعريف . لكننى 
أخشى أن يؤدى تأكيد هذا التعريف على العمليات العقلية إلى 
اكتسابه عدداً قليلاً من المؤيدين ثى مجالات معيئة . ومن ثم 
دعنى أقوم أولا بالدفاع عن هذا التعريف . 


قام سيمونتون (1444) فى مشروع من مشروعات القياس 
التاريجمى العلمية ذات السحر الخاص'') بتحليل أنواع عديدة 
من البيانات ٠»‏ وكشف عن وجود علاقة منظمة بين مثل هذه 
البيانات وبين الفرص الناحة أمام أى فرد كى يصبح عبقريا 
يشار إليه بالبنان . وقد عرف سيمونتون العبقرية فى ضوء 
الشهرة والتأثير ولم يضع أى تمبيز بين الإبداع والقيادة ٠‏ وكتب 
يقول : و عندما يتم وضع معظم مشاهير المبدعين والقادة تحت 
الفحص الدقيق . يتلاشى الفرق بين الإبداع والقيادة . وذلك 
لان الإبداع يصبح نوعا من القيادة » . ولا يستطيع أحد أن 
يتشكك بأن بعض المبدعين قد يصبحون قادة أو أن قادة معينين 
قد يظهرون فى سلوكهم درجة عالية من الإبداع . لكننا يحب 
أن نقول أيضا بأنه لم يحدث أن توفر بالنسبة لكل المبدعين 
العظماء مدارسهم الإبداعية أو تلاميذهم المتميزين ؛ أو أنهم 
قد حصلوا حنى على التقدير المناسب لعظمتهم خلال 
حيائهم . نفى عصره كان؛ يوهان سباستيان باخ » معروفا فقط 
بوصفه عازفا لآلة الأرغن . وأهملت مؤلفاته الموسيقية حتى قام 
مندلسون ه وغيره من مؤلفى الموسيقى فى القرن التاسع عشر 
بالاعتراف بعبقرية باخ ( الذى كانت أساليبه ليست كبيرة 
التأثير عليهم ) . وعلى العكس من ذلك . فإن القائد السياسى 
أو العسكرى قد يصبح قائدا من خلال ممارسته أو استخدامه 
للقرة . وكذلك قد يصبح القائد الروحى أو الدينى قائدا من 


خلال فضيلة الزهد أوالتنسك . كما لا تمتاج القيادة لان 
تتكىء على الخيال . ولا يوجد أى مبرر عدا الصيغة النى قدمها 
« سيمونتون ‏ كى يحدث ذلك الاتحاد بينها وبين الإبداع . إن 
عقل القائد الناجح قد يعمل بطريقة تمتلفة تماما عن الطريقة 
التى يعمل من خلالها عقل المبدع الكفء , وقد يتمثل الخطر 
الكامن فى فيامنا بالتوحيد بين القيادة والإبسداع . فى أن بتم 
إغفال الفارق الموجود بينبما فعلا . 


كذلك فإن التركيز على العبقرية وعلى النشاطات الإبداعية 
الفذة له مخاطره أيضا . فمن ناحية . قد تنكون هناك عوامل 
اجتماعية عديدة غير محسوسة أوغير مدركة نمارس نشاطها 
الفعلل خلال إبداع الاعمال الفنية والعلمية الكبيرة . وبطبيعة 
الحال . قد يرغب المرء فى أن يفهمها . لكن من الصعب أن 
نفحص علميا كل ما يتعلق بأثينا فى عصر باركليز . وفلورنسا 
فى عصر النبضة . ولندن فى العصر الإليزابيثى . وفيينا فى حفبة 
تاريخية معيلة ٠‏ أى كل ما جعل هذه الأماكن فى هذه العصور 
خلفيات مدعمة للنشاط العقل . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإن مثل 
هذا التركيز على العبفرية . والنشاطات الإبداعية الفذة . قد 
يؤدى , بطبيعة الحال . إلى التمسك بالرأى القائل بوجود نوع 
من الانفصال بين النشاطات العادية للخيال وبين نئاجات 
العبقرية . وفد يكون هناك فعلا مثل هذا الانفصال . وساعود 
إلى مشل هذه الفضية فى ناية الفصل . ولكن . مالم نقم 
بفحص النشاطات العادية والنشاطات الإعجازية للخيال , لن 
نستطيع أن نكتشف طبيعة هذا الخيال الخاصة . 


عند هله النقطة , دعنى أقدم اعتراضى الخاص على تعريف 
: ريبر ؛ سالف الذكر . فهذا التعريف يؤكد أن نواتج الإبداع 
بنبغى أن تكون « فريدة وجديدة ٠‏ . والفرادة والجدة . هما . 
بطبيعة الحال . أمور يمكن تحديدها فقط من خلال وضع مانم 
إبداعه , فى الأماكن الأخرى . والازسة الأخرى . فى 
الاعتبار . لقد تنبا عالمان كانا يعملان على نحو مستقل . فى 
منتصف الفرن التاسع عشر , وعبر فترة سئة فاصلة بينبم| بوجود 
كوكب آخر يقبع وراء كوكب ٠‏ أورانوس ٠‏ . وقد أدى اكتشاف 
كركب « نبتون ؛ إلى تأكيد تنبؤهما هذا . فهل يمكننا أن نقول 
إن واحدا مبها فقط , وهو الذى كانت له أسبقية التنبؤ . هو 


لس تب الحربة والانضباط 


فقط الذى مارس العملية الإبداعية خلال تفكيره ؟ إطلاقا 
لا بمكننا أن نقول ذلك . وسأفترض لذلك أن العامل الحاسم 
فى الإبداع هو ضصرورة أن يكون نائج العملية الإبداعية 
جديدا . بالنسبة للمبدع . وليس مجرد نائج يتم تذكره 
أو إدراكه . فإذا كان « بييرمينارد ؛ البطل الشاهد عل عصره ٠‏ 
فى قصة بورخيس (1410) قد قام بكنابة رواية ( دون 
كيشوت ) كلمة وراء كلمة . ليس من خلال نسخها ؛ ولكن 
من خلال تقمصه شخصية سيرفائئس ؛ أو ء وبصعوبة أكبر ١‏ 
بأن يظل ٠‏ هوهو لا أن يتحول إلى شخص آخر . فإنه . ومن 
خلال المحك الخاص الذى البعناه ٠‏ لن يفشل فى أن يصبح 
مبدعا . كذلك , فإننا أيضا لن نفشل فى أن تصبح مبدعين - 
كبا كان الحال فى رواية بورخيس عندما نعيد قراءة الرواية من 
خلال مفارقة تاريفية تقوم بنسبة أحدائها التاريمية . على نحو 
متعمد , إلى مؤلف آخر ينتمى إلى القرن العشرين , 


الاختيار وحرية الإرادة : 

تقوم عديد من العمليات العقلية بإصطائنا نتناجاث تعد 
جديدة بالنسبة لمن يستمتعون بها . فإذا سألتك مثلا أن تضرب 
رئمين فى بعضهما البعض . أر أن تقوم بعكس نظام ترئيب 
الكلمات فى جملة معيئة ١‏ فإن النائج قد يكون شيئا لم نعرفه من 
قبل . ومع ذلك , فإنئا , أناوانت ٠‏ كما أفترض ١‏ لن تمبل 
إلى النظر إلى مثل هذه الأداءات عل أنها إبداعية . ونحن لن 
نجد حرجافى إصدار مثل هذا الحكم , وذلك لأنك لم ثقم فقط 
إلا بما طلب منك القيام به . 


كذلك كان هو الحال بالنسبة ل ٠‏ باخ » عندما قام بتنفيذ 


ما طلب منه فقط فى مقطوعته « الافتتاحية الموسيقية » وكان فد 


قام بتأليفها فى ضوه موضوع رئيسى قدمه له الإمبراطور 
فريدريك العظيم . إذن نحن لن تجد حرجا فى عدم وصف 
مافمث به بالإبداعية , لآن ما قمت به . على عكس التأليف 
الموسيقى . هو شىء بتم بشكل آلى مض . أى أنه يمكنك 
القيام به نتيجة لعملية حسابية معيئة . أو من خلال إجراءات 
محددة سلفا , لا تملح أية حرية ؛ أيا كانت . للخيال , بطبيعة 
الحال , يمكنك القيام بمثل هله المهام خياليا . لكن النقطة 
الاساسية هنا هى أنك لست مضطرا للقيام بذلك . فألت 

يننا 


ع ال ا لبك ا ا ور 0ت ل ف دإ مص ا 


ستقوم بما هر مطلوب منك عل نحو اجح ثماما . من خلال 
إجراءاث لا توجد فيها أبة فرصة للاختيار , 


يشير مفهوم الحرية الذى ألجا إليه واضعه موضع التفيذ 
هنا ؛ بطبيعة الخال . إلى خرية الإرادة ؛ وهر لغز مير . لغر 
حبر الفلاسفة وأصاببم بالقلق الشديد عبر الفرون . ( انظر 
4 2606004 من أجل الحصول عل بعض الراحة 
الانفعالية حول هذا الموضوع) . إن مشكلة الإرادة الحرة 
ومشكلة الإبسداع . هما ء من بعضي الجوائب ؛ مشكلة 
واحدة ؛ بل المشكلة نفسها . كا يمكن حل معضلاتهها . معا . 


إذا أمكثنا تنفيل مهمة ما من خلال عملية لانستدعى ١‏ فى 
أية مرحلة منبا . الفيام باختيار ما . فإننى سأطلق عل هذه 
المهمة وباستخدام لغة علماه الكمبيوثر اسم المهمة الحتمية 
غ611 , وهكذا فإن عملبات ضرب الأرقام التى 
تستغرق وفتا طويلا هى عمليات حتمية ١‏ وذلك لان ما يتم 0 
فى كل مرحلة . أساسا ؛ إنما هو محدد أو محتوم كليا من خلال 
عدد الأرقام التى يتم ضربها وأيضا من خلال الحالة الراهنة 
للعملية الحسابية . ويوجد لدى البشر بطبيعة الجال 
سلوكيات حتمية ؛ كما يمدث مثلا فى الحركة المختلجة التى تقوم 
بها الحفون على نحو منكرر لحمابة العيون . كما أن البشر يمكنهم 
أيضا أن يمتاروا القيام بإجراءات معينة ذات طبيعة حتمية ؛ كما 
بحدث عندما نختار الفيام بعمليات ضرب حسابية نستغرق وقتا 
طويلا . لكن البشر فى إمكانهم كذلك السلوك بطرائق ليست 
ذات طبيعة حثمية .ولا أعنى ‏ بهذا القول . أنهم يمكنهم القيام 
بانتهاك فوائين الطبيعة . ولا أعنى أيضا أن سلوكهم محكرم ٠‏ 
بالضرورة . بكم من الوقائع غير ذات الطبيعة الحتمية فى خخلايا 
المخ . ومكن توضيح ما أعنيه من خلال سؤال القارىء سؤالا 
بسيطا : 

ما الذى ستفعله بعد ذلك ؟ 

إنه يمكنك أن تختار ‏ مادمت منطقبا فى تفكيرك  !‏ أن نستمر 
فى قراءة هذا الفصل ( حتى لو كان ذلك من أجل أن نكتشف 
حل الخاص للمز الإرادة الحرة ) , لكنك يمكنك أيضا . عل 
نحو مماثلءأن تقرر أنك فد حصلت عل قدر مناسب من 
للف 


المعلومات حول الإبداع . ومن لم تقرر أن تشرك الموضوع 
برمته . وهناك احتمالات كثيرة أخرى ( فمشكلات الحياة فد 
تمل فعلا إذا كانت لديك دائما إجابة عن سؤالى سالف 
الذكر ) . فنحن نقرر فى العادة ما سنقوم به بعد ذلك ٠‏ سواء 
استجابة للأحداث فى العالم ( كما يمدث عندما يدق جرس 
التثيفون مثلا ) . أو استجابة للحالات العقلية ( كاملل 
مثلا) . كما أن قرارنا عادة يتم بطريقة ضمنية أو صامنة . 
فنحن نقرر ما سنقوم به دون أن تتأمل مليا فى كيفية القيام به . 
وتميل مثل هذه الفرارات الضمنية لأن نعكس عددا من 
العوامل , الشعورية واللاشعورية فى الوفت نفسه . ويميل 
«علم نفس الحشد » ( أوعلم نفس الجماهير) إلى النظر إلى 
هذء العوامل بوصفها ردود أفعال و حدسية » أو ردود أفمال 
مفعمة بالحيوية والعمق 862601075 ؛نالللكننا إذا قمنا بشأمل 
موضوع القرار , فإننا قد نقرر كيفية القيام بالاختيار . بل فد 
يمكننا حتى أن نقرر - إذا ما رغبنا فى ذلك القيام باختيار 
عشوائى أو اعتباطى , 


فإذا صادفنا بديلين جذابين . على نحو ممائل , فإنه يمكننا أن 
نتشبث بأحد الاختيارين , بدلا من أن نحرم أنفسنا من 
كليها . ننبجة لعدم القدرة على اتخاذ قرار ما . وفد يتم هذا 
التشبث ليس على أساس أى قيمة منطفية تالية لهذا الاختيار , 
ولكن بوصفه نتيجة لاختيار عشوائى معين . وكما يقال فإن 
حمارا صغيرا أحمق قد ماث جوعا نتيجة لعجزه عن اخنبار كوم 
التبن المناسب الذى ينبغى أن بأكله من بين كومين من التبن كانا 
جذابين على نحو مائل بالنسبة له , وتبدو مثل هذه المعضلة غير 
قابلة للتصديق . وذلك لأن أية حركة صغيرة نحو أحيد 
الكومين , أو نحو الآخر . كانت من المحتمل أن تحسم هنا 
الصراع . عل كل حال , فإ صراعات الإقدام ‏ الإحجام 
مه مممملأهاة -طعدوررمن هذه يزداد الاحتمال فيها 
لأن نشتمل عل أثر معطل للإرادة حد الشلل . وتفتفر 
الكائنات النى نقع فى برائن هذا النمط من الصراع إلى الإرادة 
الحرة . ويميل البشر ؛ على كل حال ؛ لآن بقولوا لأنفسهم , فى 
مثل هذه الموافف . و هذا شىء يدعو للسخرية , ينبغى عل 
أن أفعل شيئا » لكنهم أيضا فد يقومون . ننيجة لهذا التأمل 
الكبير . باتماذ قرار ينسم بالاعتباطية الواضحة . 


عندما يتخذ المرء قرارا واضح العشوائية . ولا يكون لديه 
أية فكرة عن الأساس الذى قام عليه هذا القرار . فإن علماء 
النفس يميلون هنا غالبا إلى افتراض أن ذلك السلوك . كان . 
فى حقيقة الأمر . محتوما من خلال جوانب معيئة لم يتم إدراكها 
بشكل جيد فى البيئة . ويؤكد المحللون النفسيون أهمية الدور 
الذى تلعبه البيئة الداخلية للإنسان . بينم| يؤ كد علماء النفس 
السلوكيون أهمية الدور الذى تلعبه البيئة الخارجية , فإذا عرفنا 
حالة الفرد العقلية اللاشعورية . وإذا عرفنا رصيده فى البنك 
مثلا, أمكننا ‏ كها يقولون ‏ تفسير هذا القرار الذى كان محددا 
كلية من خلال مثل هذه العوامل . إن جهلنا فقط هو الذى 
يدفعنا إلى النظر إلى مثل هذه القرارات على أنما قراراث 
لاحدمية . وهناك أمثلة تجريبية ممتازة توضح الكيفية النى تتمكن 
من خلاها بعض العوامل الموجودة خارج وعى الفرد من أن 
تؤثر على محصلة القرار الذى يتخذه 2مكلاللا يه غاءاوالا) 
مفلل ) ورغم ذلك ؛ هناك قرارات لاحتمية حقا؛ ففد تعقد 
العزم ‏ عند مستوى أعل من الوعى ‏ أن تتخذ قرارا عشرائيا 
عل نحو متعمد ٠‏ وأن تؤكد طبيعته العشوائية من خلال 
اللجوء إلى مصادر خارجية , فقد تقذف بقطعة معدنية أو تلفى 
بالنرد. أو قد تلجأ إذا كنت من المتخصصين فى علم 
النفس ‏ إلى جداول الأرقام العشوائية . 


إن مايمنحنا حرية الإرادة هو القدرة على تأمل الكيفية النى 
سنتئخل من خلاها فرارا معينا . ومن ثم نقوم بالانتقاء لاسلوب 
معين من أساليب الاختيار . عند مستوى أغل من الرعى . 
فقد نقرر أن نفحص مزايا وعيوب كل بديل من البدائل . ثم 
نحاول أن نتخذ فرارنا على أساس منطفى عقلان ؛ رئما من 
خلال السعى نحو تقليل أسفنا الكبير إلى أدنى حد ثمككن ( كما 
هر الحال مثلا فى رهان باسكال على وجود الله . وفى قرار دارون 
أن يتزوج ) , أوقد نقرر أن نقوم باخثيار حدسى ضمنى عل 
أساس رد فعل حيوى عميق ودون أى تأمل لاحق ؛ أو قد نقرر 
أن نتخذ قرارا يقوم على أساس بعض العوامل النى تقع خارج 
تحكمنا ( كأن نستعين فى ذلك باللجوء إلى الكثاب المفدس 
أو إلى تعاويذ سحرية .أو إلى كهنة دلفى)!") أو أن نتبع نصيحة 
“الزوجة أو الزوج ( أيا كانت ) أو قد نتخذ قرارا جزافيا سواء 
من خلال مساندتنا على أساس اعتباطى لبديل معين من البدائل 


الحرية والانضباط 


أومن خلال اختيارنا لآلية عشوائية خارجية . بل قد بمكندا 
أيضا أن نقرر ألا نقررء ولكن أن ننشظر كى نسرى كيف 
ستحركنا د الروح » فى اللحظة الأخيرة . 


قد يكون المستوى الاعل الخاص بإجراءات اتخاذ القرار . 
نفسه , قائم) على أساس هذه الطريقة الضمنية الألوفة ٠.‏ لكننا 
ينبغى أن نواجه القضية صراحة . ونتخد قرارا واعبا ( عند 
المستوى الذى يعلو المستوى الأعل من الوعى ) حول كيفية 
اختيارنا ر عند المستوى الاعلى ) لأسلوب الاختيار .هل 
ستستمر فى القراءة أم ستكف عن مواصلة الطريق ؟ فقد نقذف 
عملة معدنية فى الهواء كى تقر ما إذا كلت ستقوم بالاختيار من 
خلال تحديدك لمزايا وعيوب البدائل ؛ أم ستفوم بالاختبار من 
خلال قذف زهر النرد . وكيف استطعت أن تتخذ مثل هذا 
القرار ؟ لا نوجد بابة محتملة للتنظيم المتدرج للقرارات النى 
نتخذها لانحاذ قرارات , والتى نستخدمها بدورها لا تماذ 
قرارات أخرى وهكذا . ونشكل تنظيمات متدرجة مائلة أخرى 
أساس الوعى والسلوك القصدى أو المتعمد . وأساس المعرفة 
التى تقف وراء المعرفة . والآمر كذلك بالنسبة لدمو وارتقاء 
فهمنا للمعنى والدلالة (ؤة»:7 0.15 انها -1007500) ويبدو أن 
ذلك يعتمد على القدرة عل تضمين النماذج العقلية الخاصة 
بالتفكير داخل بعضها البعض عل نحو متكرر -0909دا00) 
("امؤالناها . 


يوجدلحسن الحظ ؛ نوعان من الضوابط ميلان إلى تقليص 
نطاق قرارات المستوى الاعلى من الوعى ومنعها من أن نواصل 
صعودها الدائم إلى أعلى . ويتمثل النوع الأول من الضرابط فى 
أن أمور الحياة العملية تنطلب منا أن نصل إلى قرارات معيلة . 
لا أن نستغرق بأنفسنا فى تأملاث حول كيفية الوصول إلى 
قرارات . فالظبى الشارد لابد أن يقف فى مكان ما . وعادة 
ما يكون قرار المسنوى الأعللى من الوعى قرارا ضمنيا داخخلها 
بالضرورة . إنه لا يمكن أن ينخذ على نحو واضح صريح . 
لأنه لوكان كذلك فسيظل هناك , بطبيعة الجال . مستوى أععل 
آخر امل علده قرار ما لاستخدام أسلوب معين يتسم 
بالصراحة والعلانية . ولابد أن يكونٍ هذا القرار ‏ الذى اذ 
عند ذلك المستوى الأعلى ‏ صمنيا داخليا , كان لابد من اتماذه 
لعلف 


ببذه الطريقة , حتى لا نسثمر فى سلسلة لا تنتهى من الصعود 
المستمر إلى مستويات أعلى من الوعى . 


أما النوع الشانى من الضوابط فيتمشل فى نلك القسود 
أو الضرابط الموجودة بين المستويات نفسها . فإذا قررنا أن 
نختار بديلا من بين البدائل الموجودة ؛ علد مسئوى معين ٠‏ 
وكان هذا البديل نفسه بمثابة الأسلوب العشوائى للاختبار. 
فإننا فد نقرر أن نقوم مباشرة باختيار هذا الأسلوب فعلا . 
فاحيانا يكون من المنطفى أن نقرر القيام بانماذ فرار عشوائى 
(فى بعض الالعاب مثلا ) كما قد يكون منطفيا أن نتخد قرارا 
عقلانيا مدروسا ( فى ألعاب أخرى مثلا ) . لكن . هل من 
المعقول أن نقرر ( عند مستوى الوعى المرئفع جدا أن نتخذ 
قرارا على أساس عشوائى ادق المستوى الاعل ) ؛ نفاضل 
فيه بين القيام بقرار منطقى ١‏ أو القيام بقسرار عشوائى ؟ 
لا أعتفد ذلك . نحن أحرار . ليس لانئا نجهل جذور العديد 
من فراراتنا . والتى نكون يقينا كذلك فيا يتعلق يبا . ولكننا 
أحرار لأننا نعرف أنه بمكننا اخختيار الطريقة النى نقوم من خلاها 
بالاختيار , كما أننا نعرف أنه من بين مدى الاختيارات المتاحة 
أمامنا نوجد هناك أساليب عشوائية هادفة تقوم بتحريرنا من 
الفيود الخاصة بأبة موضوعات بيثية ملائمة معيئة » أوأية 
حسابات عفلانية تسعى الذاث إلى تحقيق فوائد من ورائها » 
وتكمن هذه الحفيقة خلف المعتقفدات الأعمق لدستويفسكى ٠‏ 
والتى بمثلها المقتطف المأحوذ عنه فى بدابة هذا الفصل . على 
لحو موجز , كما تكمن هذء الحقيقة خلف افتتان الوجودين 
بالأفعال أو النشاطات المجانية قاع قنا60أ!6811 . إن المرء 
يكشف عن الحرية ( إن لم يكن عن الخيال ) فى سلوكه على نحو 
عشوائى هادف , 


الحرية فى الإبداع : 

تحدث حرية الاختيار , على نحوغيرمنازع . فى النشاطات 
الإبداعية ٠‏ إذ عندما يقوم الفنان برسم لوحة ؛ فإنه عند كل 
نقطة نوجد ضربات فرشاة عديدة يجحتمل القيام بها . وعندما 
برتجل عازف الموسيفى لحنا . توجد عند كل نقطة نغمات 
عديدة محتملة يمكنه القيام بعزفها . وعندما يتخيل أحد العلياء 
كيف يمكن تفسبر ظاهرة معيئة . فعند كل نقطة نوجد انجاهات 
لوف 


عديدة للتفكير يمكن استكشافها . وعندما يعبر أحد المتحدثئين 
عن فكرة . فعند كل نقطة توجد أشكال عديدة محتملة للتعبير 
يمكن استتخدامها . وفى كل حالة من الحالات السابقة . تخضع 
مجموعة الاختيارات لضوابط خاصة تتعلق بالمحكات العقلية 
الضمنية إلى حد كبير . وهى الضوابط التى تحدد التو 
والاسلوب الفردى . وأحيانا . قد تقوم هذه المحكات باخختزال 
مجموعة خاصة من الاحتمالات على هيئة بند واحد فقط . 
ولكن . وبشكل عام ؛ يوجد هناك مدى ما من الاختيارات . 
كيف يتم القيام باخختيار مامن بين البدائل المناحة ؟ أحيانا 

يعتمد الأمر على مبدأ معين . ولكن إذا كانت المبادىء التي 
يقوم المرء بالإبداع من خلاها . تقوم بدورها بالنحديد النام 
لكل اختبار . فإنه بصرف النظر عن الضربة الأولى بالفرشاة 
عل فماشة الرسم » والنغمة الأولى على البيانو, والمسار الأول 
للتفكير . أو الكلمة الأولى فى الجملة . فإن كل شىء بعد ذلك 
سيكون حتميا بالضرورة . وستكون هناك أعمال عديدة فقط 
بقدر ما توجد بدابات عديدة . ويترتب عل ذلك القول بوجود 
بعض الاختيارات التى تتسم بالعشوائية الهادفة . ومن بين هذه 
الاختيارات تتوفر بعض الفرص التى يمارس فيها المرء إرادته 
الحرة » ويعرف أنه يقوم ‏ أو يماول القيام - باختيار عشوائى 
هادف من بين مجموعة من الاحتمالات القابلة للنطبيق . 
ويحنوى العقل يقينا على نس مأ للقيام بالاختيارات العشوائية 
الهادفة . وتتم محاكاة للاحثمية الموجمودة فى أداة حثمية 
كالكومبيوتر . من خلال استعارة أسلوب ما من الاسالبب 
المنبعة فى أندية القمار الخاصة فى ٠‏ مونت كارلو؛ بحيبث 
يتم الاختيار على أساس عشوائى . عل كل حال ؛ فإن أداء 
الأفراد يميل إلى أن يكون منسم| بالضعف بدرجة واضحة عندما 
يطلب منهم القيام باختياراث عشرائية هادفة أصيلة , فى معامل 
علم النفس . وهذه الانحرافات عن العشوائية الهادفة لا تطرح 
أدلة مضادة لوجود نسن عقلى خاص بالقرارات العشوائية 
الحادفة . لكنها تتضمن الإشارة إلى أن هذه الآلية تفتقر إن 
الاقتراب من أى شىء بطريقة مناسبة . وأن الظروف التى 
بضطز المرء فى ظلها إلى اتخاذ مثل هذا الفرار قد تؤثر على 
قرارات أخرى . 

والأمر الواضح هو أنه إذا كان المخ محكوماً بكم من العوامل 
اللاحتمية , فإنه يتسم أيضا بأنه غير قادر على استغلانها كلها . 


ويجمل الأمر أن الإبداع يعتمد على اختيارات عشوائية هادفة ٠‏ 
ومن ثم فهو يعتمد عل أداة عقلية تقوم بالإنتاج » ولو على نحو 
غير مكتمل » للاحتمية . وعلى غير شاكلة العمليات الحسابية 
وغيرها من الإجراءات الحتمية التى ينجم عنها الاستجابة 
نفسها فى الموقف نفسه . فإن عملية الخيال الأصيلة يمكتها أن 
تقدم لنا استجابة مختلفة عن الاستجابة السابقة فا . خلال 
المحاولة الثانية لنشاطها . إذا ثمت إعادة إثارة المرحلة نفسها . 
من هذه العملية . مرة أخرى , عل نحو مماثل ماما . فعند كل 
خطرة . قد يكون هناك ساهو أكثر من احتمالية واحدة 
للاستمرار . وسأقوم فيها يلل بالنظر فى تلك العوامل المحددة 
لمجموعة احتمالات الاستمرارية فى الإبداع , 


المحكات والأنواع ومفارقة الإبدااع : 
بشبه الإبداع الفتل العمد , فكلاهما يعتمد على الدوافع 
والوسائل والفرص . ونوجد للمجتمع ؛ كما ذكرت سابقا » 
تأثيرات مذهلة على إبداع نتاجات الخيال , فهناك أسس معيئة 
تمعلنا نفترض أن هذه التاثيراث يمكن تقسيمها على نحو 
فضفاض إلى ١‏ 
(!) العوامل العامة الشائعة النى تؤثر على الدافعية ول 
الفرص المناحة , 
(ب) العرامل الثقافية الخاصة النى تؤثر على وسائل الإنتساج 
وعل النوع الإبداعى وعلى النسوذج الأساسى ٠5د‏ 
أل والأسلوب . 


وتعتبر العوامل الأولى الميدان الذى بمارس علماء القياس 
الناريجى فيه نشاطاتهم على نحو واضضح . فعل سبيل المثال 
لاحظ سيمونتون18444؛.صس:؟1 أن عدم الاستقرار السياسى 
فى أحد الاجيال يعمل على تفلبل العدد الممكن من المسدعين 
الكبار فى الجيل التالى له خاصة فى محالات الخطاب التى من قبيل 
العلم والفلسفة والأدب . أما العوامل الثقافية الدوعية ٠‏ 
أو الخاصة , فتمثل نطاق الاختصاص الذى بمارس فيه النقاد 
والمؤ رخون نشاطائهم . فالممارسات الثقافية هى التى تؤدى إلى 
بلورة الأنواع الأدبية والدماذج العلمية . وتعتبر هذه الأطر بمثابة 
النتاجات لعمليات إبداعية سابقة عليها » وغالبا مايئم نقل 


الحرية والانضباصط 


هذه الأطر . من خلال تعديلات جوهرية نحدث فيها ؛ من 
جيل إلى الجيل التالى له . حيث إن تعريف ١‏ ريبر ١‏ للإبداع 
يقرر أن الناس يسدعون الحلول والأفكار . والتصورات ٠‏ 
والأشكال الفنية . والنظريات 4 والنتاجات الأخحرى ٠‏ فإننى 
أريد أن أميز . على كل حال , بين الإبداع داخسل سوم 
إبداعى ٠أو‏ نموذج أساسى موجود فعلا » وبين إبداع الإطار 
الإبداعى الجديد ذائه . فالإبداع داخل الإطار يعتمد على مدى 
القرب من مبادىء هذا الإطار- أى المحكات أو الضوابط 
الخاصة به كما أن هذه المبادىء ينبغى أن تتجسد كلية داخل 
عقل المبدع . بل إنه حتى ابتكار إطار جديد ( أى مبادىء 
جديدة ) ينبغى أن يتضمن الالترام ببعض المحكات الآخرى - 
فليس كل شىء مباحا ‏ ولكن ؛ وكيا سئرى , فإن هذه المبادىء 
الجديدة تكون على درجة أقل من التجسد فى العقل , ول 
العكس من ذلك , فإن أية نئيجة أو محصلة تقع حارج نطاق 
كل هذه الأطر , يتزايد احتمال الحكم عليها بوصفها غير قابلة 
للتصنيف , أكثر من نزايد احتمال تفييمها على أنها إبداعية . 


عندما أتحدث عن المحكات . فمن الطبيعى أن أفكر فى 
تلك الفررب من المبادىء النى نم التعبير عنها فى الأطر وحسات 
النظرية ٠‏ وى تلك الأعمال الخاصة الموجودة فى ميدال علم 
الجمال وفلسفة العلم . وفى حقيقة الأمر . فإن لدى فكرة عامة 
مختلفة رأكثر انساعا بمكننى نوضيحها من خلال تذكير القارىء 
بالمفارقة المركزية فى الإبسداع (128 .8 ,1981 .8671105 التى 
تحراها أن الناس ؛ أو الجمهرر . هم تقاد أفضل من 
المبدعين . ويتمثل جوهر هذه المفارفة فى أنه إذا نوفرثت للناس 
المعرفة التى تمكتهم من الحكم أو التقييم لنوائئج العملية 
الإبداعية . فقسد كان من الممتسرضص أن يكونوا قادرين على 
استخدام هذه المعرفة . لنوليد مثل هذه النتاجات . فى المقام 
الأول . ويعتمد حل هذه المفارقة على عاملين : 


يقوم العامل الأول على فكرة أن المعرفة الواضحة التى 
نكون متوفرة على نحو شعورى لدى أحد النقاد . لانكرن 
معرفة كافية البئة لتوليد الافكار , فهذه العملية ‏ أى توليد 

الافكار ‏ عملية تعتمد على أشكال ضمنية أخرى من المعرفة 
لقف 


اران ا ات 0 


أما العامل الثانى فيتعلق بالفكرة القائلة بأن هذه المعرفة الضمنية 
لا تكون متاحة بالنسبة للوعى , عل نحو آلى , 


يبدو أن العقل يعتمد على مجموعة من العمليات المستقلة 
الفى تقوم بتوصيل وتبادل المعلومات فيا بين بعضها البعض ١‏ 
لكن هذه العملباث لا تقوم بالاطلاع عل العمليسات 
أو التمثيلات الداخلية الخاصة بالعملياث الأخرى ؛ وهناك 
أشكال متنوعة من هذا الفسرضي -00ق1000 ,1983 ,,مله) 
طاتموعوع 8 202 لقة ,رلققااعات)ء4! تقطاعصيج ,1983 ,لرنما 
1986 رمياه:0 , 
ومن ثم قد ينم استخدام شكل واحد من أشكال التمثيل 
العفل!*) بواسطة قدرة عفلية واحدة فقط . وليس من خلال 
قدرة أخرى . لنضع فى اعتبارنا . مثلا . النشاط الخاص 
بتصفير نغمة موسيقية معيئة . إن هذا النشاط يعتمد على تمثيل 
عقلى معين لسلسلة متتابعة من الفواصل الموسيقية . وتعتمد 
القدرة على تدوين نغمة موسيقية . على هيئة رموز موسيقية 
معينة , أيضاءعل التمثيل العقل لسلسلة متتابعة من الفواصل 
المرسيقية . بمكنك أن تقوم بتصفير نغمة معيشة ٠‏ لكن هل 
يمكنك كتابتها من خلال رموز موسيقية معيلة ؟ يستطبع معظم 
الناس القيام بالتصفير , لكن عددا قليلا منبم هم من يمكلهم 
القيام بندويهها نتيجة لكونهم قادرين على القيام بتصفيرها . 
وتعثبر هذه المهمة صعبة.وذلك لان التمثيلات اللحنية لعملية 
التصفبر ليست متاحة من العملية الرمزية الخاصة بالكتابة , 


وعل نحو ثمائل . فإن المحكات الضمنية لتوليد الافكار 
لا تكرن فى متناول العمليات النقدية الواعية . وبسبب كون 
المحكات النقدية قابلة للتوصيل بسهولة إلى الآخرين ( لكنبا 
ابت كافية للإبداع ) . وسواء كانت قدرات توليد الافكار 
هى قدرات لا شعورية أوفدرات مقدسة ( أوفدرات تفوق 
الوصف ) , فإن الحكم النقدى غالبا ما يسبق . على نحو جدير 
بالاعثبار . القدرة على إبداع نناجات الخيال . لذلك فإن 
المفارقة الخاصة بالإبداع تؤدى, عل نحو يتعذر تجنبه ٠‏ إلى 
الوصول إلى وجهة النظر القائلة بوجود محكات عديدة يشبغى أن 
يتكىء عليها المبدع . وأن هذه المحكات لا تكون كلها متاحة 
ماما بالنسبة لعمليات الفحص الواضح أو المتعمد . وبعض 
قف 


هذه المحكات مألوف بالنسبة لعديد من الممارسين . فهى تعمل 
على نكوين النوع أو النموذج الاساسى ٠‏ بينما محكات أخرى 
نكون فريدة , بالنسبة للفرد . ومن ثم فهى تعمل عل إنشاء 
الأسلوب الفردى فى التفكير . داخل الإطار الاكثر عمومية . 
وتمائل المبادىء التى وصفتها إحدى النظريات الموجودة حول 
الإبداع عند المستوى الحاسوي(01255.18487)- وهى نظرية 
دور حول ما الذى ينبغى حسابه . وتدور بشكل خاص حول 
تلك الاختيارات اللاحتمية من بين عدد من البدائل التى نتميز 
بوجود عدد معين من المحكاث الواضعة ها . فأية نظرية ماعند 
المستوى اللوغاريتمى7 لابد أن تحدد الكيفية التى يتم من 
خلاها القيام باختيارات معينة . وفى حقيقة الأمرء فإننى 
سأفوم ‏ اعتمادا على المطالب الخاصة بالمهمة الإبداعية - 
باقتراح وجود ثلاث فثات محتملة من الإجراءات هنا . 
فالمحددات الحاسمة التى تحنم استخدام نوع معين من 
الإجراءات هى : 

ما إذا كان الإبداع يحدث داخل إطار معين . أو إنه يفصد 
منه ‏ من هذا الإبداع ‏ إنتاج إطار جديد ١‏ وأيضا ما إذا كانت 
هناك أية فرصة أم لالمراجعة , أو تنقيح , النانج الإبداعى , 
وسأفوم بوضع أناط الإبداع المشرتبة على هذا التصنيف فى 
الأقسام الثلاثة التالية من هذا الفصل . 


الإبداع داخخل أحد الأنوا اع خلال زمن حقيقى : 

إذا كان أمرأ ضروريا العمل بسرعة داخخل أحد الاطر 
المعينة ‏ كما فى حالة العمل الخاص بأحد الأنواع الفنية مثلا - 
ودون وجود أبة فرصة متاحة للمراجعة ٠‏ فلابد من الاستخدام 
الحساس للمبادىء الحاكمة لهذا الموضوع الفنى , وأيضا 
للأسلوب الفردى المناسب . وذلك عند كل نقطة من نقاط هذه 
العملية الخاصة من عمليات توليد الافكار. وسيقوم هذا 
بضبط مدى الاختيارات بأقصى درجة ممكلة من الإحكام . فإذا 
كانت هذه المبادىء . وهذ! الأسلوب مازالا يسمحان بوجود 
اختباوات عديدة عند أية نقطة . فإن الاختبار العشوائى 
الهادف السريع من بين هذه البدائل فد يكون أمرا مكنا . 


ويزداد احتمال حدوث مثل هذه الإجراءات عندما يمارس 
ما يسمى بضغط الوقت تأثيره عل المبدع . وأفترض أن هذا هو 


ما يستخدم فى كل أشكال الأداء المرنجل التى تشتمل . من بين 

ما نشتمل عليه . عل تقديم برامج سريعة في وسائل الإعلام . 
عل نحوفورى وبحيث لا نكون هناك فرص ثانية للاختيار . 
وكذلك ذلك الاستخدام التلشائى للغة الطبيعية فى أشكمال 
الخطاب المختلفة وأيضا الارتجال فى الموسيقى . والرقص . 
وغير ذلك من الأشكال الفنية . 


وكحالة اختبارية ٠‏ سأضع فى اعتبارى الارتجال الموسيتى 
وذلك لأنه يمكن النظر إليه برصفه تنظيهما تركيبيا للأصوات فى 
هيلة أنماط موسيقية . دون الانشغال كثيرا ما يبمكن أن تمثله هذه 
الافاط , أيا كانت . 


تتحكم فى الارنجال الموسيقى مبادىء معينة لابد أن تكرن 
موجودة فى عقل العازف الموسيفى ؛ وهى مبادىء ينبغى أن 
نكون كافية لنوليد الموسيقى فى الزمن المناسب . فلببست هناك 
فرصة للرجوع ؛ أو الالنفات للخلف ؛ والقيام بمراجعة ما , 
للمقطوعة الموسيقية المرتجلة . ىه لا يستطيع عازف الموسيقى 
هنا أن يسلم نفسه لظروف تجعله يرنكب بعض الاخطاء ( كأن 
يختار مثلا بعض النغمات النى لا تؤدى إلى نكوين لحن مقنع 
من النوع المطلوب ) . لقد كان العديد من مؤلفى الموسيقى 
العظماء أمثال « باخ » و « موتسارث ؛ و« ليسث » من المرنجلين 
البارعين . أما « بينهوفن » فهو حالة لانتة للائتباه بشكل 
خاص ؛ وذلك لاله كان يرنجل بطلافة وألمعية بحيث اعتبرت 
بعض أعماله الارتجالية البارعة ‏ من قبل بعض معاصريه 
أفضل حالا من مؤ لفاته الأخرى غير المرنجلة(/502581,1451). 
ومع ذلك فإن مفكرته الخاصة نشتمل على ملاحظات تبين لنا أنه 
كان يؤلف الموسيقى بصعوبة بالغة . وتعتمد هاتان المهارتان - 
الارتجال والتأليف المتروى ‏ كما هو واضح . فى جاتب منما ٠‏ 
على عمليات أساسية مختلفة . وكا لر كان مجال الموسيفى 
يشتمل على مؤلفين لا يسنطيعون الارنجال . ومرتجلين 
لا يستطيعون التاليف . 


يتمثل المانب المشترك بين معظم أشكال الارتمال فى ذلك 
الانكاء على مكونين عقليين مستقلين ثماما : أوفما هو الذاكرة 
طويل المدى بالنسبة لمجموعة أساسية من البنى #8تناءعدة:5 وما 


بحتب سس يت الزن والاستاناً 


يظلهر ذلك مثلا فى حالة متتابعات التأليف النغمى فى موسيقى 
الجاز الحديثة , أوفى حالة « الراجاس »؛ 23885 ( أو الأماط 
المندرجة فى الموسيفى الهندية ) , أما المكون العقل الثان ‏ الذى 
نتكىء عليه عمليات الارنمال فى كثير من الأشكال الفلية - 
فينمثل فى تلك المجموعة من المبادىه الضمئية . أر المفمرة . 
التى نفف وراء مهارة الارنجال تقوم بتوجيهها. ونحن نعرف أن 
هذين المكونين موجودان . وذلك لأن البنى الأساسية الخاصة 
ببما هى من الأمور القابلة لمعرفتهامن خلال العقل . 
فيستطيع الموسيقيون الحديث عن هله البنى . كما يستطيعون 
تدوينها على هيئة علامات عوسيقية معينة , كما ألهم يفومون 
بتعليمها للمبتدثين فى المجال . لكن هذه المعرفة الظاهرة ليست 
كافية لتمكين أحد الموسبقيين من الارنجال ٠‏ ومن لم.. يوجد 
مكون آخرء لا يُعْدُ الرصرل إليه . من خلال الوعىأمرا 
سهلا . ويكون بعض الموسيقيين على وعى بقلبل من مبادىء 
هذا امكون الضمنى ؛ لكنهم لا يكوئون أيضا . حت فى هذه 
الحالة ٠.‏ فادرين على الوصول الكامل لمذه المادى: . يفوم 
الموسيقيون بالارنجال من خلال مماكائهم للفنانين الآخرين , 
أو من خلال تجريب احتمالات مختلفة للتأليف . إنهم يتعلمون 
أن يرتجلوا من خلال الارتجال الفعل ومن ثم يقومون بتطوبر 
أساليبهم الخاصة داخحل أحد الانواع الفنية . 


يستطيع عازف موسيفى الجاز المحترف أن يعسزف ألحانا 
تتشاسب مع نشكيلة كبيسرة من متنابعات التألف النغمى 
المختلفة . وتكون هذه المتتابعات النعمية المثآلفة معروفة بالنسبة 
له عن ظهر قلب ؛ كم أنه يستخدم نفسها المتتابعة النغمية 
الأساسبة على نحو متصاعد , أكثر فأكثر . خلال مقطرعة 
موسيقية كاملة واحدة , ومن ثم تتمثئل مشكلة الارنئهال من 
خلال الكومبيوئر ؛ فى القيام بإنتناج لحن مقبول يتناسب مع 
إنتاج التآلف النغمى المتتابع فى زمن وافعى . كما تتمثل هذه 
المشكلة فى أن إيقاعات صوسيفى الجماز الحديئة قد تتطلب 
الارنال الفائق للالحان . من خلال معدل شديد السرعة ( من 
٠‏ إلى ؟١‏ نغمة كل ثانية مثلا) . ومن الممكن أن يقوم 
التخمين المحتمل . حول حل هذه المشكلة . عل أساس هذه 
الفروق الموجودة بين البنى الاساسية . وبين المبادىء الضمنية 

الموجودة فى عقول الموسيقيين . 
لينف 


ا 01 


ولايتم الوصول إلى متتابعات التآلف النغمى خلال العزف 
الفعى للموسيقى . حيث إن هذه المنتابعات النفمية المنالفة 
بمكن أن نكون نتيجة عمل عدد كبير من العازفين ١‏ عبر فترة 
طويلة من الزمن . ومن ثم يكون من المناسب ماما القيام ببذل 
أكبر جهد مكن , خلال مرحلة بناء . أو تككوين متشابعاث 
التأليف النغمى » بحيث يمكن هذه المتتابعات أن تقدم بنية 
متسمة بالثراء . وبحيث نكون هذه البنية مليئة بالاحتمالات ٠‏ 
بالنسبة للعازف المرتجل . وسأقوم نوا بتقديم الخطوط العريضة 
لنظرية ما حول هذه العملية . 


بنبغى ترظيف المهارات الضمنية ( أو المضمرة ) لدى 
العازفين . عل نحو متسم بالكفاءة . خلال زمن الأداء 
الوافعى . فهذه المهارات نتحكم فى عملية اخختيار النغمات ٠‏ 
كى تتناسب مع الحوانب الهارمونية المتضمدة فى بنية النغمة 
لمتوافقة . وأيضا من أجل نكوين لحن جيد . ولدى تحمين 
خاص بأن هله المبادىء تشتمل على أقل قدر مكن من القوة 


ؤوة8 ٠عأانا20‏ ا 


صورة لآلة الباص 


ليف 


الحاسوبية . وها أعنيه من وراء هذا التخمين هو : أنه . خلال 
الآداء الفعل ؛ ينبغى أن تقوم هذه المبادىء بأفل قار .جمكن من 
الاعتماد المباشر على الذاكرة من أجمل الوصول إلى الننائج 
الخاصة بالعلافات الوسيطة 9 التى يتم حسابها . خلال أداء 
اللحن الموسيفى , بمعنى أخر . فإن هذه المبادىء ينبغى أن تبدأ 
من نتابع التاللف النغنى الاساسى العام . وليس من خلال 
التفاصيل الفرعية , ثم تقوم , بعد ذلك ١‏ بإتداج لحن 
مرنجل . على نحو مباشر . بفدر الإمكان . ودون أى تمثبل 
داخلى لأى شكل موسيقى وصيط . 


وكاختبار أولى هذا التخمين . فمت بتكوين دليل واقعى 
على هذا المعمار الحسابي . وذلك لأننى بينت خلاله أنه من 
الممككن إنتاج نغمة آلة و الباص 0(" بطريقة مرتجلة ومقبولة 
دون استخدام تمثيلات داخلية وسيطة . 


إن عازف الباص المزدوج فى موسيقى الحاز الحديئة يقوم 
موجودة فعلا . ويعرض لنا الشكل رقم )١(‏ مقطعا من إحدى 
نفمات « الباص ؛ اللحنية اللموذجية . وأيضا تلك النوافقاث 
النغمية التى فام على أساسها 5 ونعد نغمة « الباص ؛ الموجودة 
هنا بسيطة من الناحية الإيقاعية . فهى عبارة عن أربع دفات 
مطردة على مفتاح هذه الألة ٠‏ وبالطبع توجد هناك أساليب 
أخرى تنسم بكونها أكثر تركيبا . 


شكل رقم (1) : جزلية من مقطع خاص بنفمة ؛ باص ؛ مرئجلة 


ا ا ل سس الخرية والالضباط 


يعنمد التقيت الزمنى الفعل للنفمات الموسيقية عمل 
إحساس مرهف بالموجات النغمية النابضة . على نحو دفيق » 
فى موسيقى الجحاز ومع ذلك . فإن المخط الإيقاعى الأساسى لآلة 
١‏ « الباص » يسمح لنا بأن لقوم بالارنجال لأحد:الالحان . دون 

أن نصطدم بتلك التعقيداث الخاصة بالإيقاع ٠(انظر:‏ 
(لام4ة! ) ,نكاما “ومعمطمل) . 


توجد نظريات عديدة حاولت نفسير كيفية فيام عازف 
الباص باتخاذ قرارات نخاصة يقوم فى صوثها باخنيار النغمات 
التى سيطرحها بعد ذلك . فقد يفوم العازف بمجرد اختيار أبة 
نغمة من النغمات المتوفرة فى نطاق الآلة النى يستخدمها . والنى 
يقوم من خلاها بتكوين التألف النغمى الذى يقوم بعزفه مئلا : 
لكن مثل هذا الإجراء قد ينطوى عل وثبات كبيرة ٠‏ أو غير 
مناسبة . ينتفل من خلاها العازف من نغمة منخقضة إلى نغمة 
مرتفعة , ويطريقة لانساهم فى نكوين اللحن المناسب فى أغلب 
الاحوال . ومن ثم قد يفشل فى استخدام النغمات الانتفالية ؛ 
أى تلك النغمات التى لا نكون مطلوية الآن , فى التألف 
التغمى الحالى . لكنبا نكون مفيدة . بعد ذلك . فى القيام 
بنقلات ٠‏ أو انتقالات ٠‏ من هذه اللغمة الى يقوم العازف 
بعزفها الآن . إلى نغمة أخرى ( والمثال على ذلك هوما يرضحه 
الفاصلة الموسيقية الثانية فى الشكل رقم )١(‏ الذى يشتمل عل 
نغمشين انتقاليئين من النغمة المنالفة 57 : وهما النغمة 
الكرومائية ‏ والنغمة الأكثر توافقا © التى تعود بنا إلى نخمة 
أكبر فى هذا التألف النغمى هى 4 ) , 


افسرح أولربخ (عذةانا( 191/1 )أسلوبا ثانيا لتفسير هذه 
العملية , فجادل فائلا بأن إنجاز الارنجال اللحنى لدى عازق 
موسيفى الجحاز إنما يتم من خلال الموتيفات الموجودة - أى 
مقاطع اللحن ‏ التى يتم نضفيرها معا لتشكيل اللحن 
الجديد . فالعازف لا يقوم بتاليف الحان جديدة » لكنه يقرم ٠‏ 
بدلا عن ذلك ٠‏ بتحوير الموثيفات الموجودة ٠‏ كى نتناسب مع 
موقف هارمون راهن . وقد ئم نوسيع مدى هذه الفكرة عل 
هيئة برنامج من برامج الكوميبونر النى ابتكرها : أولربخ ١‏ 
وأيضا من خلال برنامسج أخر أكثر دفة طوره ليفيت 
(1441) . ويضع برنامج ليفيت هذا فى اعثباره - حيلم يقوم 


بإدخال المادة المناسبة إلى الكومبيوئر ‏ تلك السوائب الخاصة 
بمتتابعة التألف النغس وكذلك أحد الأحان الموجودة فعلا . ثم 
يقوم بتفسيم اللحن إلى وحدات تشتمل كل وحدة منها عسل 
مسافتين موسيقيتين ثم ينم استخدام هذه الوحداث بعد ذلك 
بطريقة مختلفة وبأشكال متنوعة . وما يتنداسب مع المارمون 
الذى بعزف . ويعتبر هذا البرنامج حتميا . أى أنه بعل 
الكومبيوتر يعرف اللحن نفسه , وتتابع التألف النغمى نفسه , 
أنه ينتج اللحن المرتجل نفسه فى كل مرة . أما عازفو موسيفى 
الجاز . فلا يعملون , على أى حال . بالطريقة نفسها. نهم 
يستخدمون الموثيفات اللحنية الموجودة بعض الوفت ؛ لكن 
أحدا من هؤلاء العازفين عدا المبتدئين تماما مهم لا بقوم 
باستخدام هذه المونيفات كل الوفت . وكا سيعلن أى عازف 
ماهر ذلك صراحة ؛ فإنه يكون من السهل عليه القيام بعزك 
الحان جديدة ؛ أكثر من محاولته تذكر تسويعات كبيرة من 
الموتيفات الموسيقية لموجودة ثم محاولة تعديلها . أو تحويرها . 
كى نتناسب مع متتابعة تألف تغمى معيلة . انظر. مثلا . 
تلك الذكربات الخاصة النى قدمها : ديفيد سيدلوه عام 
4 حول هذا الشأن . وهو عام من علماء علم الاجتماع 
اللغرى نعلم أن يعزف موسيفى الجاز عل البيانو . إن الإبداع 
من خلال الموثيفات فقط يمائل القيام بالاشتراك مع محادئة من 
خلال « الكليشيهات ؛ أو الصيغ النمطية المبتذلة من الكلام 


رما كان الفرض الأكثر معقولية هو ذلك الفرض الفائل بأن 
عازفى ٠‏ البباص » يختارون لغماتهم فى ره النزامهم 
بمجموعتين من المحكات . وتعكس المجمرعة الارلى من هذه 
المحكات معرنة العازف الضمنية بالهارمرنى أو علم الإيقاع , 
ويتضمن هذا معرفته بتلك النغمات النى يمكن أن تنسجم مع 
نغمات متالفة أخرى ؛ ومعرفته أيضا بئلك النغمات التى يمكن 
أن تفيد فى الانتقال من نغمة إلى نغمة أخرى على نحو مناسب . 
أماالمجموعة الثانية من المحكات . فتعكس معرفة ضملية معينة , 
بالمحيط 003]0101)المناسب الذى يقف وراء الالحان الناجحة, 
وهكذا ٠‏ فإن الفكرة العامة المطروحة هنا قد :*بر إلى أنه » بعد 
سلسلة موسيفيد ذات خطوات صغيرة ؛ على السلم الموسيقى ٠‏ 
ليف 


يليب جعو سوك 


فإن فاصلة موسيقية أكبر نسبيا ‏ والعكس بالعكس ‏ قد تؤدى 
إلى تكوين لحن سار . ونشتمل المحكاث النى استخدمتها فى 
برنامج الكومبيوتر الخاص بى عل كل هذه المبادىء . 


بعتمد هذا البرنامج عل تتابع التألف النغمى بوصفه مدخلاً 
منه . ومن أجل إنتاج كل نغمة . يقوم هذا البرنامج بإنتاج 
خطوة موسيقية صغيرة وخصطرة موسيقية كبيرة , أو النغمة 
الموسيقية نفسها مرة أخرى . ووفقا لقواعد لو نحو الننمات 
المحيطة والذى اشتق من عده كبير جدا من الالحان المرنهلة , 
ويتسم علم النحو المتبع هنا بكونه علما مننظما ‏ أى أنه يمكن 
استخدامه دون الحاجة إلا إلى قدر ضئيل جدا من الطافة 
الحسابية للكومبيونر , ثما يعنى أنه لايجتاج لأية ذاكرة خخاصة كى 
يكم وضع الحسابات الوسيطة فيها . وهكذا فإن هذا البرنامج 
يقوم باختيار مقام 51160 موسيفى معن وبما يتناسب مع القيد 
الموضوع على حجم الخطوة الموسيقية ومع مجموعة مبادىء علم 
الإيقاع النى تم تخزيها فى الكومبيوئر وتم تنظيمها فى ضوه هذا 
البرنامج . وعندما نكون هناك أكثر من نغمة تمكنة ومتناسبة مع 
هذه الضرابط ؛ المختلفة . فإنه نوجد تعليمات داخل البرنامج 
للقيام باختيار عشوائى هادف من بين هذه النغمات . 


ويعرص لنا الشكل رقم (1) مقطعا من أحد النوائج الكلية 


اللموذجبة التى ظهرت بعد استخدام هذا البرناسج . وهذا 
النائبج الذى يشتمل أبضا على جوانب أخرى مثممة له فى 


شكل رقم (7) :. بوضح مقطعا من تاج برنامج الكومبيوئر الخاص الذى استخيدمة المؤإلف 
لإنتاج نغمات آلة د الباص ؛ . 


صورة بدائية . يفوم على أساس تتابع التألف النغمى الذى تم 
عزفه أبضا بواسطة برنامج إضاق آخر 0 ابتكره اررى 
بانرسون ؛ « وروب ميلروى ؛ . ويقوم هذا البرنامج الإضاق 
بالتأليبف بسبن صوت ١‏ الباص » المرموج والنغمات الأخرى 
المصاحبة ها . 


ويسم هذا البرنامج بالفاعلية التامة ) لكنه يفتظر إلى 
فدرتين بمتلكهم| عازف موسيقى الجازفى الواقع . فلا يقرم هذا 
البرنامج بأبة استفادة تذكر من عملية التعاقب السريع للنغمات 
الكرومانية الخاصة بنغمات انتقالية عديدة ( انظر الفاصلة 
الموسيفية الثانية فى الشكل رقم (9) ) ٠‏ كما أنه. لا يقوم بألى 
استخدام للموتيفات . وهى النى تكون ‏ فى بعض الأحيان ٠‏ 
مميزة لعمليات العزف الفعلى عل آلة الباص . وعلى الشاكلة 
نفسها . فإن هذا البرنامج يؤدى إلى حدوث انحراف ضئيل 
عن القواعد , ويكشف هذا الانحراف بدوره عن وجود فئة 
خاصة من النغمات الانتقالية ٠‏ لم يكن المؤلف الحالى واعياً بها 
من قبل . ولا تتطلب التعديلاث التى نقوم بها لتصحيح هذه 
النقائص ذاكرة أكبر من أجل الحسابات الوسيطة ؛ لكنهبا 
المفطوعات النى كانث تعزف من قبل . 


قد يكون القارىء منزعجا من استخدام القواعد . أو علم 
النحو ؛ فى الإبداع . ففد نم الزعم غالبا بأن المبدع : يحطم 
القواعد » من أجل إنتاج عمل فى أكثر أصالة . وعلى الشاكلة 


م ا ا ا اا 010 الحرية والانضباط 


نفسها . بمكننا القول بأنه رغم أن القواعد قد تضيق حدود أحد 
الأنواع الإبداعية ٠‏ فإن الأفراد تكون لهم أساليبهم الفريدة فى 
التعامل مع هذه المشكلة . ولكل من هذين الاعتراضن قيمته 
التعليمية , لكنبها ليست قيمة حاسمة . وذلك لانه حتى إذا 
كانت العملية الإبداعية تقوم بتحطيم الفواعد ٠.‏ فهل ينبغى 
عل المبدح » خلال ذلك ؛ أن يقوم باخختيارات اعتباطية بصرف 
النظر عن النتائج المترتبة على ذلك ؟ , أم ينبغى علبه القيام 
بذلك وهويضع نصب عينيه مجموعة من المحكاث الإضافية غير 
الشائعة . حتى الآن , فى الأعمال الفنية ؟ » هذه المحكات 
هى ما يمكن أن تتحول بعد ذلك إلى فواعد؛ ومن ثم فإن 
تحطيم قاعدة ما يمكن توصيفه ‏ بوصمه عملية ‏ من خخلال 
قاعدة أخرى لم نكن موجودة من قبل ( وإلا أصبحت العملية 
مجرد خرق تعسفى للقواعد ) . فإذا كان المره يمتلك أسلوبا 
فريدا , فلابد وأله يعتمد على تحيزات متزامئة نجعله يخنار بدائل 
'معينة » وعلى الشاكلة نفسها يمكن وضع القواعد فى أظر معيئة 
لتعيين حدود هذا الاسلوب . 


تقدم لنا الإجراءاث النى يستخدمها برنامج الكومبيوتر الذى 
يعرف صرت آلة الياض مثالا على المعمار الحسابى الى 
نستخدم فيه بعض المحكاث ؛ على نحو مباشر » لنوليد النائج 
الإبداعى. ولان هله المحكاث كافية لتحديد هذا النوع الففى ٠‏ 
فإن النائج يمثل ‏ على الاقل ‏ شيئا من الممكن نطبيفه ونطويره » 
كذلك فإن الإجراءاث المتبعة . هنا , هى إجراءات لا تتطلب 
طافات حاسوبية كبيرة ٠‏ فهى نمناج إلى أفل قدر مكن من ذاكرة 
الكومبيوتر للقيام بالعمليات الحسابية الوسيطة ٠‏ ومن ثم ١‏ فإن 
المرحلة التوليدية . المتضمئة فى البرنامج ءلا ننج إلا عددا فليلا 
من اللخبارات الممكنة ٠‏ ويتفق كل خبار منها مع المحكات المميزة 
المرغوبة . وعندما تكون هناك أكثر من احتمالية لاستمسرار 
عملية العرف عل نحو صحيح . نتم عملية اختيسار نحكمية 
سريعة من بين بدائل العزف الصحيحة المتاحة . ولابد أن 
يكون الاخثيار نحكميا : وذلك لأن كل المحكات تكون متاحة 
فى عملية توليد البدائل داخل هذا البرنامج . ومن الممكن أن 
تعتمد هلهالإجراءات ٠‏ كذلك ٠‏ عل الذاكرة طويلة المدى للببى 
النائهة , وباستخدام درجة أكبر من الطاقة الحاسوبية . إن هذا 
بعل اللحن المعزوف فى النباية مثيرا للاهتمام بدرجة تفوق 


حالته عندما يعزف اعتمادا على إجراءات 9 ذات خط لغمى 
واحد ) . وبشكل عام تعد هذه الإجراءات متسمة بالكفاءة » 
لكتها تكون ملائمة . عمليا . فقط . عندما تمكثنا خبرتنا 
السابقة من إنتاج تمثيل عفل للمحكاث المتحكمة فى مرحلة 
نوليد البدائل . وقد قمت فى مناسبة أخرى بنشبيه هذا المغمار 
الحساى بنظر ية لامارك حول التطور ( ,50أقا 101115082 
7 ) نقد افترض لامارك أن ما يكتسبه الكائن الحى , 
خلال تكيفه مع البيثة ؛ يمكن نقله إلى ذريته ؛ ومن تم بكتسب 
هذا الكائن ضوابط توجه ثلك العملبة النى تعمل على توالد 
الأجناس الحية . 


الإبدا ع داخل إطار معين عبر مراحل : 

لا نؤدى عملية توليد الافكار : من خلال بعض المبادىه 
الضمنبة . داماء إلى ظهور إنتناج بنناسب محكات الإبداع 
الحاسمة لدى المبددع . وخلال عملية الارتجال لا يمكن القيام 
بشىء لتجنب هذه النقائص ؛ لكن فى عديد من الانواع 
الفنية , لا تكون هناك ضغوط معيئة لإنتاج أداء فنى معين فى 
زمن معين , ومن لم نكون هناك فرصة لمراجعة الأعمال غير 
المقلعة . وهذه الإمكانية هى ٠‏ فى حقيقة الأمر ٠‏ مثابة المعيار 
الخاص الموجود فى معظم أشكال الإبداع . 


هناك لازمة منطقية فحواها أله إذا كان هناك وفث لمراجعة ٠‏ 
أو رفض ء نوائج عملية توليد الأفكار . فإنه من الارجح أن 
نكون النتائج النبائية متكثة على درجة عالية من الطافة 
الحاسربية ؛ ويعنى هذا أن هذه الاعمال سيكون إنتاجها مكنا 
من خلال الإفادة الكبيرة من ذاكرة الأشكال أو النتائج 
الوسبطة0*) ولا يترتب عل ذلك بالضرورة أن تقول إن المبدعين 
ينبغى عليهم الاستخدام الكبير لذاكرتهم النشطة . حيث إنه 
إذا كان من الممكن تسجيل النائج الإإبداعى على وسبط 
خارجى . فإن هذا السجل سيكون ؛ فى ذاته ٠.‏ شكلا من 
أشكال ذاكرة النتائج الوسيطة . فى بعض الاشكال الفنية . 
مثل التصوير والنحتبعدٌ العمل الفنى غير المكتمل ذاته بمثابة 
هذا السجل , أمافى العلم , وفى الأشكال الأخرى من:الفن ٠‏ 
يكون من الممكن تسجيل الأفكار غير المكتملة ؛ أو المؤفتة » 
عل هيئة بعض المذكراث أو الملاحظاتث المكتوبة.. وتقوم عملية 

ميف 


اا 1 


الكتابة بتدعيم تلك اللاقة الحاسوبية البتى بمتلكها ميدع ما 
من خلال تزويده بذاكرة خارجية للنتائج الداخلية . 


رأينا فى القسم السابق أن عملية الارتجال . خلال عزف 
موسيقى الجاز ؛ نعتمد على متتابعات تالف نغمية يتم نطويرها 
من نغمة موسيقية معيئة ( أى دون الحاجة إلى القيام ذه 
الارنجالات الموسيقية فى زمن محدد ).ومن ثم ٠‏ فإن النظرية 
. الحالية تتنبا بأن تطوير مشل هذه المتشابعات النغمية المتألفة 
سيتطلب طاقة حاسوبية أكبر من تلك الطاقة التى تقوم عل 
أساسها عمليات الارتهال الثلقائية . ومن أجل اختبار هذا 
التنبؤ فمث بفحص عدده كبير ججدا من متتابعات التآلف 
النغمى . وكتبت برناجا يبماكى ‏ من خلال مصسطلحات 
تجريدية نوعا ما تلك العمليات التى يمكن أن نكون مسثولة 
عن هذا الثوليد للالحان . 


يتعلق الجانب المركزى الأكبر من النظرية العامة فى الموسيقى 
بالبنية النغمية لمتتابعات التآلف النغمى ( ومنها ذلك النوع 
المستخدم فى موسيقى الجحاز) . ومعظم هذه النظريات يتسم 
بالغموض وعدم الاكتمال ‏ بحيث لا يمكن صياغته مباشرة فى 
شكل برامج للكومبيوثر , لكن هذه النظريات واضحة بشكل 
بكفى لوضم درجة حسابية معينة خاصة به . وهكذا فإننا نجد 
أن المنظرين الموسيقيين ؛ بدءا من رامو ر؟؟4؛ /19171 ) إلى 
فورتيه ( 1878 ) قد تحدشوا عن أنساق موسيقية لا تتطلب 


تمثيلات داخلية حاصة با . والشىء الطريف . أن هذه 
النظريات ثمائلة . في قدرتها الحاسوبية . لتلك القواعد 
د المنظمة ؛ . من النوع الذى قمت باستخدامه لتفسير عمليات 
الارتجال فى زمن واقعى . ويقدم لنا الشكل رفم (5) مقطعا 
نموذجيا موضحا من هذه النظرية الخاصة حول متنابعات التألف 
النغمى . وتشيز الأرقام الرومانية الموجودة فى هذا الشكل إلى 
الجذر الخاص بالنغمة المتالفة : فحرف ! - القرار 1م10 11 
وحرف 7 2 الصورت الهيمن 20811831 116 وهكذًا! . 
( لا ينبغى أن ينزعج غير الموسيقيين بشأن تفسير هذه الرموز ؛ 
ولكنهم ينبغى أن يتعاملوا معها بوصفها خبوطا فى لغة رمزية 
يحردة ) . فيبدأ توليد إحدى المتتابعات النغمية المتألفة عند حالة 
تمهيدية معينة هى 50 . ثم نقوم بعدد من النقلات من إحدى 
الحالات إلى حالة أخرى . وعندما تحدث كل نقلة عبر السهم 
الخاص بها . يتم نوليد الرمز الموجود فوق هذا السهم . 
وهكذا ., فإن هذه الأداة تقوم بالإنتاج . مثلا . للسلسلة الإالية 
من الرموز : 1] وهى سلسلة تتفق مع السلسلة النفمية 
المقامية المعيارية التى نشتمل عل نغمة القرار ونغمة القرار 
الأعلى ©:60:00منا5 والنغمة المهيمنة ؛ كما يل : -ن5 :عنهه1) 
(رعلهه؟ مقمتصهط رعأممامعم 


وينبغى أن تقوم الاذاة الاكثر واقعية بتحديد مط التآلف 
النغمى الخاص بكل جذر من هذه الجذور ‏ كأن يكون مثلا 


17 


بت( 


11 


شكل رقم ( ؟ ) ؛ ويوضح أداة ‏ اوطريقة توليد المتتابعات النفمية التالفة 


الثلاثى الكبير 75120 ١/310:‏ خاصا بالرمز 1 والثلائى الصغير 
:4100 اخاصا بالرمز 1 والثلاثى السابع خاصا بالرمز 11 
والثلائى الكبير خاصا بالرمز /ا . ولا تعد ذُ الآداة الموجودة فى 
الشكل رفم (") أداة حتمية,وذلك لأنه فى الحالة ]8 هناك ثلاثة 
اخختيارات ممتلفة مئاحة . وقد اقترح بعض المنظرين المحدثين 
احتمالات إضافية أخرى بالنسبة للاختيارات المختلفة ٠.‏ من 
أجل محاكاة تكرار حدوث هذه الاختيارات ( -لةا/لا غاعياظ 
5دكخكت عل , 


لاتعدٌ الأدوات التي لا تفيد من ذاكرة النتائج الوسبطة 
هوية بلدرجة تكفى لتوليد متنابعات التألف النغمى فى موسيقى 
الجاز الحديثة , كما أنها ليست قوية بدرجة كافية أيضا لتوليد 
متتابعات التألف النغمى ف الموسيقى الكلاسيكية . لكن 
الحالة تكون أسهل فى موسيقى الجاز : مقارنة بالموسيقى 
الكلاسيكية . وكما سبحاول أى عازف لموسيقى الجاز أن 
يثبت . فإن أى مقطوعة موسيقية يكون لما تتابعها النخمى 
المتألف 0 الذى بمكن إدراكه أو تحقيقه عند مسنويات 
عديدة متلفة . وهكذا فإننا نجد أن المتشابعة النغمية 
المتألفة التقليدية الى اسمها 5عنااه :8 106106 يوجد ها 
عديد من الاشكال البديلة , 


وفد قام ( ستيدمان » (1987) بتلخيص مجموعة من 
القراعد النى يمكن بواسطتها توليد هذه البدائل من خلال 
المتتابعة الموسيقية الأساسية الأولى . ويشتمل النحو الخاص 
بالموسيفى الذى قدمه « ستيدمان ؛ عل النسليم بوجرد مثبل 
داخل وسيط , أى الإقرار بوجود المتنابعة الاساسية الأولى ؛ كما 
أنه يستخدم نوعا من الفواعد يسميه : فواعد السياق ‏ القواعد 
الحساسة ٠‏ وهو نوع من القواعد يطلب استخدام التمثبلات 
الوسيطة بطريقة مناسبة , قد يحاجج أمرؤ ما قائلا بأنه إذا كانت 
القواعد فى حد ذاتها قادرة أيضا على نوليد المتتابعة الموسيقية 
الأساسية . فإن هذه الفواعد ينبغى أن تكون قادرة أيضا عل 
إنتاج أشكال مغتلفة من هذه المتتابعة عند كل حركة ( أى أننا 
لا نحتاج هنا لآن نفوم بتخزين الشكل الموسيقى الأساسى فى 
الذاكرة ) . ْ 


الحرية والانضباط 


لفد فم بابتكار برنامج يمكنه إنتاج المتابعاث النغمية 
المتآلفة من خلال اللمسات البسيطة من أجل التأكد من هذه 
الاحتمالية . وقد أثبت هذا البرنامج ‏ فى حقيقة الأمر - صدق 
نحليل ستيدمان سالف الذكر . 
ويعتمد هذا البرنامج على ثلاث مراحل لتولييد متتابعة 
التآلف النشمى . نستخدم المرحلة الأولى منها نحوا موسيقها 
يشتمل على فواعد مثل ١‏ 
|4 |1 | جه ك5تنم5100.8 
وذلك من أجل توليد متتابعة التالف النغمى الأساسية . 
وتتضمن العديد من الفواعد المسنخدمة على أكثر من احتمال 
للامتداد والتطوير , ويقوم هذا البرنامج بعملية اختيار عشوالى 


هادفة فى مثل هله الحالات . 
فهناك تنويعات عديدة محتملة للمتتابعة النغمية الأساسية .! 
ا ا ا 
المتتابعات النغمية الثالية : 
ا 377 تسن | جمس ”نس | 
أ 017 بزعييل ' 17 7رها | 
| 1 نم1 جام 7هتلئذ| 7هلام تسبار 7لهز| 


تستخدم المرحلة الشانية من البرنامج ما بسمى بفواعد 
السياق ‏ القواعد الحساسة , وهى قواعد ائلة لقواعد 
د ستيدمان » : وذلك من أجل إدخال الثآلفات النفمية عل 
المتتابعات النغمية الأساسية ووفقا لما يسمى بدوره الأححاس -(0© 
وطالاظ ؛ه عاء , وهر , أحد الأبعاد الأساسية فى الحيز النغمى 
(19194 ,رقمأوونلة -)مناهدمة) معهمة 1056 رسن ثم يكسون 
المدخل الخاص بالمتتابعة النغمية هو : 


١ هم‎ ١ 1| 


عندما يكتشف هذا البرنامج وجود تآلف نغمى يشتمل عل 
الرمز 4 , فإنه يمكنه أن بقوم بتحويله إلى نغمة سباعية 567880 
أخفا 


فيليب جونسون 


( يرمز ها بالرقم ٠/‏ ) ثم يدخل عليه تألفا نغميا سابقا يرتبط به 
من خلال دورة الأحماس سابقة الذكر : 


1 | 87 كل‎ ١ 


وهناك خخطوة إضافية من الدوع نفسه يمكن إدخاها عل 
التألف النغمى بحبث نكون منقدمة عل الرمز /119 : 


7 117 7سم| 1 
وبالعمل بالطريقة نفسها ولكن من خلال العودة للخلف » 
أو إلى أجزاء أخرى سابقة من البرنامج . فإن الإجراءات النى 
تتطلب ذاكرة خخاصة بالنتائج الوسيطة ‏ وهى النتيجة الغبائية 
للخطرة رقم ؟ . والنى تعنمد على الاختيارات الخناصة 
بالامتداد أو الاستمرار , بمكن ‏ هذه الإجراءات ‏ أن تكون : 
تنا تست زعن 


7 27 تسا 


أما المرحلة الثالثة ٠‏ فتستخدم مجموعة أخرى من فواعد 
السباق ‏ الفواعد الحساسة من أجل إحلال أحد التألفات 
النغمية محل تألف نغمى آخر . وكذلك من أجل القيام بشكل 
آخر من أشكال إدخال نغمة موسيفية على نغمة أخرى . ومع 
التسليم بالسطر الموسيقى السابق مدخلا إلى البرنامج ؛ 
واعتمادا على الاخنيارات المختلفة الخاصة به , فإنه من الممكن 
أن ينتج عله : 


| 77 7سا 617 7سلمة | تلالاط 7س2 7(سا| 


وهر يمثل متشابعة نغمية استخدمها المرحوم ١‏ تبلوئيوس 
مونك ؛ فى أحد مؤلفاته الموسيقية , 

تتمثل إحدى الخصائص الاساسية المميزة لهذا البرنامج - 
مثله قى ذلك مثل برنامج نغمة آلة و الباص ٠‏ الجهيرة - فى أنه 
بالرغم من كون مبادئه مفهومة بدرجة كبيرة ٠‏ فمن المستحيل 
البرنامج أن يماكى ٠‏ بطريقة مباشرة ؛ العمليات العقلية النى 
يستخدمها الموسيقيون لابتكار المتتابعات النخمية المثآلفة . فهو 
ذا 5 


ببين أنه مهما كانث هذه العمليات , فإنها تتطلب درجة جديرة 
بالاعتبار من الطاقة الحاسوبية . وبدرجة تفوق . يقينا . تلك 
الدرجة المتاحة بالنسبة للقواعد الضمنية فى نظرية الموسيقى » 
وسيكون من المستحيل الإحاطة بتنويعات السطح , الخاصة 
بأشكال موسيقية أساسية , دون الاستغلال المناسب لقدر معين 
من هذه الطاقة . وعلى الشاكلة نفسها . فإن إدخال نغمة على 
نغمة أخرى ينبغى أن يتم بمعدل مرة واحدة فى كل مناسبة . كما 
أنه يتطلب تسجيلا معينا للحالة السابقة التى تكون عليها 
متابعة الثالف النغمى . ''بد أن يقترب الموسيقيون ‏ الذين 
يقومون بابتكار متتابعات تالف نغمى جديدة من نلك المبادىء 
الممائلة هذه المبادىء الموجودة فى هذا البرنامج . وعلى كل 
حال , فإنهم ليسوا مضطرين بالضرورة للقيام بإنتاج المتتابعات 
النغمية المتالفة فى زمن حقيقى محدد . إنهم يمكنهم كتابتها ثم 
القيام بعزفها بطريقة تمائل مايقوم به مؤلفو الموسيقى ٠‏ 
وهكذا . فإنه ليس هنالك من مبرر موجود كى يستخدموا 
ذاكرتهم بالطريقة نفسهاالتى يستخدمها بها هذا البرنامج » 
فمتتابعة التألف النغمى المكتوبة تكون متاحة لإرشادهم فى أى 


وقفمث . 


إن معرفة القراءة والكتابة الموسيقية ستضمن ألا يكون 
للطاقة الحاسوبية أى أثر نفسى ضار على الأداء . 

تقدم لنا الإجراءات السابقة مثالا موضحا للمعمار 
الإبداعى المتولد عن الحاسوب , وهو المعمار الذى يعتمد عل 
خطرات عديدة . ونفوم هده الخطرات بتفسيم المحكات 
الخاصة بالنوع الإبداعى إلى : محكات تقوم بتوجيه أو إرشاد 
العملية التوليدية الأولى ٠‏ وحكات نستخدم لتعديل نتالج هذه 
العملية ‏ وذلك كى يتم الاختبار 2 من بين هذه النتائج لما هر 
ماسب للخطرات التالية من العمل ٠‏ ومن الواضح أن هله 
المرحلة التولييدية ليست مرحلة حتمية ؛ لأنه ينبغى القيام 
بالاختيارات العشوالية المحادفة من بين تلك الخبارات الموجودة 
النى ئم تحديدها من خلال فواعد معينة كما أن المراحل الثالية 
قد نكون غبر حثمية أيضا . 


بيثم إبداع الروايات واللوحاث الفنية وغيرها من الاعمال 
الفنية بشكل نموذجى داخل نقاليد نوع إبداعى موجود . 


اس الحرة ولاتضياط 


وبالطريقة نفسها تحدث العمليات الإبداعية فى العادة لدى أحد 
العلياء . فهى تحدث كما يقترح كون (8الناكآ) داخبل الضوابط 
الخاصة بأحد « النماذج الأساسية90) الموجودة . وتعتمد هله 
الأنلماط من الإبداع . على نحو ثابت »على إجراءات متعددة 
المراحل . وهى إجراءات قد نكون أكثر تركيبا من تلك 
الإجرا اءاث التى قمث بشرحها سابقا . فالمبدع الذى يقوم 
'بنوليد الافكار لابد وأنه يستخدم بعض الغسوابط الأولية 
أو التمهيدية ؛ لكن ضوابط أخرى قد نكون منتشرة عبر 
عديد من المراحل الاخرى . وإلا فإن بعض النتاجات 
الإبداعية غير المقنعة ستكون هى المادة التى ترسلها مرحلة 
تقييمية إبداعية معيئة إلى مرحلة توليدية أخصرى . من أجل 
القيام بالتعديلات المناسبة عليها . وقد يكون السبب فى مثل 
هذا التقسيم للعمل . كما افترحث سابقا . هو أن العملية 
التوليدية لا تكون عل مقربة من المحكاث التفييمية . وفى حالة 
الفروض العلمية , تكون مجموعة مامن الملاحظات 
الإمبيريقية » أو الواقعية . هى بمثابة الضابط التفييعى 
الكبير . 


الإبداع داخل أطر جديدة : 

يمثل ابتكار نوع إبداعى جديد , أو نموذج أساسى جديد ١‏ 
مرئبة نفوق غيره من أشكال الإبداع , لكن مثل هذه الأحداث 
تمن الأمور النادرة , ولايبدو أن هناك مبادىء مشتركة قادرة عل 
تفسير مثل هذه التحولات ؛ داخخل أحد المجالات . من نوع 
فى. إلى نوع آخر . وعلارة على ذلك ؛ فإن النجاح الكل 
لابتكار عظيم ماء إنها يعتمد عل نلك الوقائع التى كان 
المبدعون الفرادى ( أوأى فرد أخبر ) جاهلين بها تماسا . 
وتشتمل هذه المحكات - بالنسبة للثورات الفنية على عوامل 
اجتماعية اقتصادية . وأيضا على التطورات المعاصرة الأخرى 
فى عام الفنون . أما بالنسبة للثورات العلمية . فإن هذه 
العوامل تشتمل على مدى إتاحة الموارد . بعد ذلك . من أجل 
استكشاف أو نجريب الاختراع العلمى ٠‏ وكُذلك - بطبيعة 
الحال ‏ استكشاف مدى نجاحه فى جعل النتائج الوافعية ذات 
معنى ‏ وهو عامل لا يمكن التكهن به خلال زمن القيام 
بالاختراع أو الابتكار العلمى . ويترتب على ما سبنى الول 
بعدم وجود محكات أو مبادىء عامة تكون موجودة بوصفها 


محكات أو مبادىء أساسية وراء التحولات الناجحة . فقط . 
فى أى ميدان خاص من ميادين الفن أو العلم , 


فإذالم تكن هناك مبادىء تتحكم فى كل الابتكارات العظيمة 
فى مجال معين . فإنه من الممكن أن نككون هناك إجراءات 
ولاماركية جدبدة ) عتنالممه22 لقل ملو نةاضقآ -8160 
بالتسبة لهذا اللمط من الإبداع . دعنا نفترض وجود هذه 
الإجرا اءات بالنسبة لفن التصوير 28اغ0نة2 مثلا ٠‏ ولنضع ل 
اعتبارنا مبادىء هذا الفن فى مراحله المبكرة بوصفها مدغلاً 
أساسياً . لقد كان مطلوبا من هذه المبادىه أن تنتج مجموعة من 
التطورات البديلة القابلة للدمو والتطبيق , بما فى ذلك مبادىء 
المنظور 196ا6م2678 . أما إذا وضعنا فى اعتبارنا مبادىء فن 
التصوبر فى منتصف القرن التاسع عشر ‏ فإنه فد كان مطلوبا 0 
من هذه المبادىء » أن نتتج مجموعة من البدائل الفنية , القابلة 
للنمو والتطور . كان من بينها الفن التكعيبى مشلا . وعل 
الشاكلة نفسها . فإن تلك الإجراءات اللاماركية الجديدة ٠‏ 
بالنسبة لعلم الطبيعة , كان عليها أن ننتج علم الطبيعة النيرئئية 
( نسبة إلى نيوتن ) من بين تلك المبادىء الخاصة ببذا العلم ؛ 
والتى كانت موجودة قبل نيوئن , ثم كان أن جاءت بعد ذلك ٠‏ 
ومن خلال ذلك كله . نظرية النسبية الخاصة ؛ وى ضوء, 
إجراءات مماثلة للإجراءات السابقة . ومن الواضح أن مثل 
هده الإجراءات تكون مستحيلة ‏ كما أزعم - إذا لم يكن من 
الممكن نفسير هله التحولات الشورية المختلفة . فى ضرء 
مجموعة من المبادىء الشائعة . فى أى مجال مناسب من ممالات 
الإبداع الإنسان , 


وبسبب كون إبداع الانواع الإبداعية الجديدة ١‏ أو النماذج 
الاساسية الجديدة . على هذه اللدرجة من الصعوبة . فإن مثل 
هذا الإبداع قد يعتمد على عملية توليدية اعتباطية أو عشوالية 
هادفة بدرجة جوهرية . فتطور الأجئاس الجديدة هر محصلة 
للخلط العشوائى المادف للجينات الورائية . ثم يجىء بعد 
ذلك دور الضوابط الخاصة بالاختيار الطبيعى والى تقوم 
بدورها باستبعاد الكائنات غير القادرة على الحياة أو عل النمو , 
ويشتمل المعمار المحتمل للإبداع عل تصميم « دارريى 
جدبد ‏ مائل . وتتكرن الخطوة الأرلى من هذا التصميم 
المينا 


الإبداعى عل إجراءات يتم خلاها التركيب بين العناصر ,. 
بشكل عشوائى هادف من أجل وليد عدد ضخم من النتاجاث 
المفترضة الممكنة . ثم إن المبدع يقسوم فى المرحلة الشائية من 
الإبداع باستخدام مجموعة من الضوابط لاستبعاد تلك 
النناجات غبر القابلة لللمؤ أو التطور . وهناك نراث كبير من 
مدل هذه الأليات بالنسبة للإبداع ٠‏ وبعض الانتراحات 
الموجودة فى هذا المجال نبعث على السخرية بطريقة لاذعة كهافى 
حالة تخطبط موتسارت مثلا للتأليف الموسبقى من خلال هر 
أو نحريك زهر النرد( 86108,1417/1 '0)أو آلة ه سويفت » التى 
نحدث عنبا حين كان يكتب من «٠‏ أكاديمية ٠‏ لاجادو ؛ فى روايته 
( رحلات جاليفر ) . وكذلك ماكيئة كتابة الروابات الرخيصة 
التى تحدث عنها ٠‏ أوريل »فى روايته ( 14814 ) أما الاقتراحات 
الاخرى فهى افتراحاث جادة . فقد امترح عديد من المؤلفين 
إمكانية توليد الفكار على أساس عشوائى هادف . وقد نظر 
هؤلاء المؤلفون إلى هذا الاساس بوصفه الإمكانية الوحيدة 
الممكنة للعملية الإبداعية ٠‏ ومع ذلك . فإن عملية الانطلاق 
بسرعة أولا ( على أساس عشوائى هادف ) , ثم طرح الأسئلة 
بعد ذلك ( فى ضوه المحكات ) تصاحبها صعربة كبيرة لا يمكن 
التملص منا , 


فمعظم نواتج التجمبع العشوائى للعناصر لن نكون قابلة 
للنمو والتطور , وقد اكتشف العلماء أن هذه النقطة هى بمثابة 
الطرين .الوعر الملى» بالاشواك . وقد ظهر ذلك على نحو جل فى 
منتصف الستينبات حينم| حاول علماه الكومبيونر تكوين برنامج 
بارع من خلال التجميع هذه البرامج عل أساس عشوائى 
هادف ومن خلال مكونات بسيطة مشتقة من برامج أخرى 
( 3465ل ,طذلة للا ع ردصعبو0 ,اعوهم) , 

إن تطور الانواع هو أمر بعطىء . حتى لو كانت هناك ملايين 
من الكائنات الحية تشترك فى هذا الخلط العشوائى الادف 
لنجيئات الورائية . وعلاوة على ذلك . فإن الأنواع لا تتطور 
من خلال خطوة واحدة . فلم يكن من الضرورى. مثلا . أن 
يحدث ذلك التجميع للخصائص السورائية الكتاملة للإنسان 
( بوصفه كائنا ببولوجيا ) محصلة لعملية اختلاط عشوائية واحدة 
لمجموعة من الحينات الورائية غير المنظمة ‏ وهى خخطرة تطورية 
ليس من المحتمل أبدا أن محدث ولو صرة واحدة من خلال 
يفيف 


الصدفة . فالانواع الجديدة تشتق من الأنواع الموجودة . 
ونتطور الكائنات الركبة على نحو تدريجى من خلال كائنات حية 
أقل تركييا . 


ومن ثم . فإن طبيعة العناصر التى يتم تتركييها . معا . 
بطريقة عشوائية هادفة هى التى يمكنبا نحسين كفاءة هذه 
الإجراءات . إن هذه العناصر ينبغى ألا تكون ذرات تصورية 
بسيطة . ولكنها . بدلا من ذلك , ينبغى أن نكون مجموعة 
موجودة فعلا من الافكار غير المرتبطة , 


يعتبر الإجراء الداروينى الجديد ‏ رغم عدم كفاءته_ 
مجرد آلية متاحة بمكن اللجوه إليها . إذا لم يكن هناك طريق آخر 
مناح تنستطيع العملية التوليدية النشطة . أثناء الإبداع . ان 
تستعين فيه بضوابط انتفائية معينة . وهذا الشرط هو أساس 
النظرية التطورية المعاصرة . ولكن ليس هناك مبرر لافتراض 
أن هذا الشرط ينطبق أيضا عل إنتاج الافكار الثورية . فالأمر 
الأكثر احتمالا هو أن هذه العملية التوليدية نكون موجهة من 
خلال مجمرعة من المحكاث وعبر إجراءات متعددة المراحل 5 
إن الاستخدام الإنتاجى للمعرفة هو الجانب الجوهرى فى 
العبقرية . ورغم وجود أساليب تختصرة ومفيدة عديدة تمكنة ١‏ 
كها فى حالة البحث من أجل الكشف عن أوجه التناظر بين 
الأشياء مثلا ٠‏ فليس من المحتمل الوصول إلى محكات كافية 
لإنتاج : لوغاريتم ؛ حسابي قابل لان يسلك من أجل إنتاج 
الابتكارات الناجحة (,6 ,27655 هذل ىتما -«مئمطهل) 


الاستنتاجسات : 
إذا كانت العمليات الإبداعية قابلة للحساب ‏ وليدث 
بناك ؛ حتى الأن . أى أسس للبذ مشل هذا الفرض - فإن 
الإبداع يمكن تعريفه فى ضوء هذه النظرية التى قدمناها فى هذا 
الفصل . إن الإبداع يقدم لنا نتاجات تتسم بالخصائص المميزة 
الثلاث التالية : 
(1) تكون هله النتاجات جديدة بالنسبة للفرد الذى يبدعها . 
(؟) تعكس هذه النناجات حرية الفرد فى الاختيار . وى ضوه 
هذا فإنه لااينم تكوينها من خلال عملية صماء » ولامن 


اس سي سس الحرية والاتضباط 


خلال عمليات حسابية معيئة ؛ ولكن من خلال عملية النتاجاث . بالإضافة إلى تلك العملية متعددة المراحخل 
لاحتمية . النى يتم فيها استخدام بعض المحكات لتطوير أحد 
5 يحدث الاختيار خلال الإبداغ من بين عدد من الخيارات الأعمال ولتعديله أيضا مع وجود احتمالبة خاصة 
التى تتحدد خصائصها . بدورها . فى ضوء عدد من بالاخنيارات العشوائية عند أية مرحلة من هذه المراحل ٠‏ 
اللحكات . ثم () العملية الداروينية الجديدة النى يتم فيها التوليد 
العشوائى ثماما للأفكار . مع مايتبع هذا التولبد من 

ورغم أنى لم أعالج هذه النقطة بتفصيل كبير» فإن هناك 0 


ثلاث فثات عامة من الإجراءات التى نفى ببذا التعريف هى : 

(1) العملية اللاماركية الجديدة التى تستخدم فيها بعض وعل كل حال ؛ فإن هذا الإجراء الأخير بوصفه مصدراً 
المحكات لتوليد بعض التناجات الممكنة . للابتكار ‏ يزداد احثمال قيام الطبيعة باستخدامه . أكثر من 

0) ثم الاختيار العشواثى الحادف الذى بحدث من بين هذه احتمال استخدام الكائنات البشرية له , 


هوامش المترجم: 


نه الكلبية : سمة للشخصية التى تتميز بالاحتقار الصربح للقواعد الأخلاقية . ومدرسة الكلبيين التى وجبدت فى اليونان القديمة ( الفرن 
الرابع ق . م ) كانت تتخذ موقف الاحتقار من العاداث والثقافة . وقد أدى بهم احتقارهم لقواعد السلوك إلى انتهاكات للفضبلة . وثرئبط 
التزعة الكلبية بنقص التطور الثقافى والأنانية والشك وغير ذلك من السمات السلبية ( روزئتاك , الموسوعة الفلسفية . ترجة : سمير 
كرم , دار الطليعة . بيروت ؛ 19481 م ) ٠‏ : 
ومع ذلك فإن أشهر الفلاسفة الكلبيين وشيخهم وهو ديوجين الكلبى ؛( نحر"1؛ 710 قق . م ) كان معلما جادا ينشر الفضيلة . وهو 
المشهور عنه أنه كان يسير فى الطرفات والأسواق يحمل مصباحا فى الظهيرة يبحث عن إنسان ٠‏ ركان لاذع اللسان لم يسلم منه كبير أر 
صغير . وكان يدعو إلى الاكتغاء الذائق على أنه وسيلة لبلوغ السعادة . من خلال الزهد والتقشف ورياضة البدن والنفس معا لتدريب 
الإرادة , وبالعيش وفق الطبيعة ولذلك احتقر العزف . وكان كثيراما يضرب الأمثال بالحيوانات ونخاصة الكلب ؛ إذراه مالا للتحرر من 
الترف والعبودية للعرف والمعيش وقق الطبيعة ( الموسوعة الفلسفية , تأليف د . عبد المنعم الحفنى . مكتبة مدبولى . دون تاريخ ) . 

5 ) الإشارة هن إلى كاب مسطسمت) وفطدسشعم: لمعه ,زال:للد بتعطدم0 أو العبقرية والإبداع والفيادة تأليف ؛ دين كابت سيموثترن » وقد 
قمنا بتقله إلى العربية . ومن المتظر أن يصدر قرييا . 

(0) نسبة إلى مدينة دلفى الإغريقية القديمة . وترجع شهرة هله المدينة إلى مراسم كهانة اليونان النى كانث خهرى فيها ؛ وقد ثم بناء معبد عظليم 
هناك من أجل هذه الطقوس . وقانت تسكن هذا المعبد كاهئة تدعى بوثيا . كانت ننطن بالنبوءات ؛ فى لغة غير مفهومة ؛ على مسمع من 
كاهن يقوم بشرحها ونطقها فى أبيات من الشعر يسهل على الناس فهمها وحفظها ( محمد شفيق غربال ؛ الموسوعة العربية الميسرة ؛ المجلد 
الأول ء دلر الشعب ؛ ©145 ) ٠‏ 

(4) اعترف بالفضل للطبيب النفسى والكاتب والناقد اأمروف الدكتور د يحى الرخاوى :فى وصولى إلى ترجمة مناسبة لكلمة 808014010281108 
التى تترجم عادة بكلمة عشوائية ( فقط ) . وفد رجدت هذه الترجمة فى مفالة هامة له بعئوان د االة الزالفة ومسئولية المعرقة » نشرت فى عاد 
شهر مابو 147 م عن مجملة ٠‏ العرى : الكريتية. ويقصد بمصطلح ‏ العشوائية الحادفة » كي يشير د ريير » فى فاموسه : ماسيدعط 156 

اوفوانا 


فيليب جونسوت 


(1987 ,هه امناء ر85 6ه رمهته168] الذى عادة ما يستخدم على نحو خخاص بالترادف مع مصطلحات مثل و المصادفة ٠‏ ود محض الصدفة » 
وو خبط عشراء ؛ ود كبفما انف » .وغير ذلك من المصطلحات النى تشير إلى نشاطات نحدث دون هدف ٠‏ ودون ضرابط إرادية . لكن هذا 
المصطلح فى جوهره هو مفهرم إحصائى يشير ببساطة ٠‏ إلى عدم وجود اننظام ما يمكن اكنشافه فى التسلسل الخاص الذى نثم من خلاله ظاهرة 
ملاحيظة معينة ؛ , فهذا المصطلح لا يشير إلى « شىء ما بعينه . بقدر ما يشير إلى ١‏ الافتقاد » إلى شىه ما بعينه . أى الافتفاد إلى بنية 
معينة ؛ أر نظام معين , ومن ثم نكون مهمة العلم ‏ أي علم ‏ هى اكنشاف احتمالاث حدوث هذا الشىه أر هذه الظاهرة . ريقصد 
الاخنبار العشوائى فى الإحصاء : الفيام باختيار الموضوعات , أو الأحداث , أو الأفراد , بحيث لا نكون هناك تميزات معينة فى عملية 
الاعنيار هذه . تجعلنا نختار بعضها البعض الأخر , أى أنه تكون هناك فرص متساوية أمام كل الظواهر أر الأفراد لآن يتم اختيارها 
وتضمينها لى العينة ٠‏ ونستخدم المداول الإحصائية النى تقوم على أساس نظرية الاحثمالات هنا لمنع حدوث مثل هذه التحيزات . إن 
العشوائية ال هادفة تعنى هنا باختصار إمكانية حدوث نشاط ما أو إحداله - دون وجود نمط أو بنية خاصة مسبفة أو يسهل نحديدها لهذا 
النشاط . وهذا لا يعنى أبدأ أن هذه البنية أو هذا النمط أوهذا الاننظام غير موجود . كا أن الملاحظات العشوائبة النى تنم لى الدراساث 
النفسية لا تعنى أنها نتم دون خخطة على الإطلاق , فالحداول الإحصائية الاحتمالية فد تكون هى العنصر اموجه والمخطط هذه الملاحظات , 


مفهوم التمثيل العقل عم 8631311 من المفاهيم النى استخدمها الفبلسوف ؛ كانت ٠‏ والفلاسفة العفلانيون بشكل عام , 
ثم استخدمه و بياجيه ؛ بعد ذلك . واستخدمه « أرنهايم ؛ أيضا فى دراسة النشاط الفنى . ره بروثر ؛ فى دراسة الارئقاء المعرفى ١‏ كما أن 
علماء الفرع الحديث فى علم النفس وهر ؛ علم النفس المعرفي » يكثرون من استخدامه إلى حد كبير . ويقصد مبذا المفهوم' الإشارة إلى 
العملية العقلية النى بمل من خلالها شى ه محل شىء آخر . أو برمز إلبه , بدبلا له ٠‏ وقد تكرن عملية التمثيل العقلية مثابة الخريطة المعرفية 
الخاصة بظاهرة ما . وقد تكون رمزا عقليا ممه الظاهرة فى شكل صورة . أو فكرة . وقد نكون بمثابة التجريد العقل للخصائص المرهرية 
المميزة هذه الظاهرة وقد تقوم بعمليات تمثيل عفل بصرى ( من خلال الصور ) للاشياء وقد نفرم بعمليات تثبل عفل ٠‏ لفظى » لاز من 
خلال الكلمات ) وقد تقوم بالنشاطين مما وهو ما يئم فى أغلب الحالاث . كا نشير إلى ذلك نظرية ٠‏ بايفيو» على وجه خخاص . 


() بقصد ببذا المصطلح أن أخنبار البدائل الإبداعية يحد لا بالمعدل الحسان العادى , بل بامعدل الجبرى ( نسبة إلى علم الجبر ) والذى تكون 
كل مرحلة فيه هى حاصل صرب المرحلة السابقة فى نفسها . 

0 آله الباص هى من هائلة الوترياث كالفيولا والفبولينا والتشيلو والبانجو والبلالابكا وغيرها . وتمثل نغمائها بشكل عام الجانب الأكار 
الخفاضا فى التأليف الموسيفى . وهناك ما يسمى بالياص العميق الذى نم تطويره فى روسيا . على نحو خاص . والذى يسمى 
١‏ بالكونت رباص ؛ وحيث تكون النتويعة الموسيفية أعلى بدرجة طفيفة من الصوت المعناد فى ه الباص الباريثول » . 

(4) يقصد بذاكرة النماج الرسبطة ؛ تلك الذاكرة النى ثقف فى مرحلة وسطى بين الذاكرة المباشرة . أر ذاكرة السطح . والذاكرة بعيدة المدى . 
أو الذاكرة العميقة . وسواء كان ذلك بالنسبة للإنسان , أو بالنسبة للكومبيوئر ؛ أو الحاسوب , 

(4) يشير مفهوم النموذج الأساسى 081303037 لدى و نوماس كون ؛ . وهومن أشهر فلاسفة العلم الأن , إلى مجموعة من الانجاهات والقيم 


والإجراءات والمعايير . . إلخ . تشكل المنظور المقبول بشكل عام . فى مجال معرفى معن ؛ فى فترة تارجمية معيئة . ( الليذر اليوثانى القديم 
للمسطلح هر دتسهاء0دة2 الذى يعنى و فط ) 911658 ) , 


المراجع , 


لليف 


.ععنات1! لموسال 1لا مدلنم ا .ععناكهه فسه لمللة . (1979) .0 ,مموعاوق 

لماعمامة تخطالاررطم] .ولع ) نرطنا .8 .ل لمم ونوا عث .2 أ بعام انا عطا أه ممطادة ,لتممعاة مممعزط (189710) ,ما .ل فعيووظ 
الأنائيتت8 نجعوع لل 1لا طخووسقل ممسموا] ميملاافت معطاه هه معلعماء 

مت رو ,وعومععوعم مولع !| «مصكا ععطان قل كه اطترستمط؛ عاالفعع مل مملتمعاءء عدأأععاعه فهه مملتهاعة؟ فملا8 . (1960) .2 , العمممقت 
0 -380 ,67 عابمم أمولهما 

ع8 1111 شاط ,علطضت ستاصة؟ طائنك؟ الأس عع كه ناعامة؟ غط] نحومهر جوطاع .  )1984(‏ .© اأعممعط 

لمامناطسم انمه امونع0)) ممنديمة تععوء ال للا ,طوسسلمم سنا فاسمعهعقمن جروع) وعلولة .(1972: ,ك1 اديع ومكون 2 
(.1984 


البحربة والانضباط 


-10ا/ة راسو لمم ممق معمقك متعلامع عتنائهم أه وعأمعمكم ع6 1169 تعتصمع عطا 1ه قس«سة .(1983) .8 رععاطمالةا يهل رمعواظ 
.ناو ارموعال 

قوعم2 "8411 نخا! ,عه لأتطاصقت .جووامطزهم (العها ده زشققء هف نفاص أه زاأعهاب0مه ع (1983) .ث .ل ,وله 

,لعنلا لوول جعل! .مماغسالو8 فعا هاناتماة طون معط؛ معنعوالاعاها لهاعقنامة .(1966) .11 أكاة للا هرى ,قاة 08 ,ءا ,أعوم 
لقملا يق امقطعونظ الم إأعملا سعاة ,(لء ل0ر3) ععتاعةءم لقة الإععوم قهز بزممسمقاط أهده1؟ .(1976) ,له ,16ئه1 

لق ,ممعدعه ماعجدم قصة معمعم/! بعوسنومها أه ععوعاعو ءاأاهوى نه فقعة10 زقاء500 لمتدع1؟ . (1983) .1( ,2 ,لقا بممموطمل 
.6 والوع أو نا عولارط 

121٠١‏ ,40 الإأعومة لمعنومامطعروط طونالع8 عط أن متاعلان8 ومتندعى غقه والثاتلههتها بواالممموعة1 . (1987) (1١‏ .2 بلرأها «مممساول 
,129 

:5 ,8 قنة طاء ع انا , 0 5[ .زااللطة واتلدمقوعء )0 3601اها069 114 .زم٠ووع:2‏ 15) .لا .2 لتقا «ومومطامل 

.قوعم زأتومء لالونا عولأءطجق) ,)معتسجماة؟»2 ممصن!! ده ععوعء كمهت وملاءناة أن مهدالعمعمدء2 ,(.505) اموه 

عط ذه مومتلعععم:2 ,(.80) رممام0 ؛ة هل .لوقع أو عماععع ؟ذا قائه تعتوطهصم .(ط٠قوع,2‏ مل) .]0 .2 ,لها ١ممنمؤمل‏ 
#معنوه هيخ ده تمر قاروالا مأمم دالا 

مؤوعم8 موفغلطت أهلإخزقرع نانملا .(لء 200) همتانالهع ع للتهفلعة أه #وساعتصنه مط؟ .(1970) ,5 .1 ,مطنكا 

53 04 00 رقتدع 0 عقا لعطادتاطنامونا وملاهماتمعمنهم! مقو 106 عازه موناماعفعل رلواعدم ى (1981) .خ ,2 ااام[ 
.شا علطم .1117 ,عممعاءة ععاناموم قله ومارعء متومظ ادع 

-307 ,205 ,8 معاتعة ,إاعاعنة لشرمظ عطاأه ومتلععءمع2 عاماده أه مملامععمعم عط .(1979) ,0 .11 ,ممتهواقا عاعسودما 

ولع مهم قهق ,لمتاقتوره/ها أفنلث؟ أه ورمتافتمعقعومع؟ امقستط عطا ها مماتهواغق ما لمومتاهانام ه00 ى :هماقالا .(1982) .1 ,موقا 
اقرع 6" زم 

«عنوهامطعزو8 ,فعموععهمم لمتمعد مه كترصع هطع :#«مهها صق 6ل نهدا ©5105 هامتلك1' .(1977) .2 .1 رمم وا /لا بك .8 ب ااعطوللة 
231-29 ,84 ,مااع لع 

«نن امصخ 115 لمة كعتاق معط افك أه عتنائتاقد1 ,#عاناتدف للمسده طال؟ ,#ماوههة عط ما أمهةه381 صبو«8 ,(1971) .11 .1 عمرزع0'8 
١‏ 11-16 ,7 رقملا 
قوع [القمع لان ل) لنق ولط :خا ,0802 قت ماعه” نقعط 11103 14 .(1981) 31١‏ .2 ,كملوائعم 

(,1722 ع طقتاطيم علرمنة لممتوخ0) ,تعجمط :مارملا بعل( ,لإهممصقط هه #ملاههم؟] ,(1971) .2 .1 ,تتفعصمه 

تاأناهة8 :مع قع 11001 .010501 مقاط . ومامك 299 01 زمشهوناء01 ملنجمع2 116 .(1985) .5 .هة ,ئع865 

عا ما مماتهعماص:؟ نوواممععمعم لعتنطاء اها اعالفموط ,(1986) .نامع تععقعوع 1 262 .سا .ل لمقااعامء14 .8 .2 بامطاعسسه 
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ومع رصنا لوصول خا رعول تعطقت وعأعتسوها عماعدرهاءوكمنا؟ ولوك نمهع! قصة , (ثلاتاهعت رمسلدع 6 . (1984) .16 , نآ نمأم ممذة 
ونان 

.8 التسعقكم! :ارملا سعلط ,عو المطعط ممصسط اقم 558 .(1953) .1 .8 ,تعمماءاة 

.ععناو لعولا ناا ,قعل سعمم تمع اهمع قلط نزطا ممماقفة تا نهه امطاعمظ8 . (1967) .(.50) .0 .0 بامعمومة 

52-77 .2 موواامععجعظ عتسساة .5ع 3عناوعة فعمتء تقهز 107 0ق0انتتشعج 20903230096 حر , (1982) .301.1 متتل 51:6 


.اننه2 قموةءا بشعولء اانه :دملهما .لضعط مط عه ويه 8 .(1978) ,1 ,امملن9 
افع قلاعم مه ععقععأممك أمتمل مهأ قلمع )12 181" 10 ,عع انالتمم زط تقهز)ه منمع شط ن 32 لله ماه زتقهة 55 , (1977) ,/78ا ل رذع ملقم 


.(872 ٠كم8‏ .82) مومع ونتااع1م1 
عمق :قملهما أطهذوط؛ أه أنه 4ذ1 (1926) .0 رقوالة لا 


وزارة الثقافة 


الهيئة المصرية العامة للكتاب 
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ع من أجل غالب هلسا. 
7] ثلاثة وجوه لغالب هلسا 


:غالب هلسا حضور متجدد 
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غالب هلسا ( 18 ديسمبر 18-1977 ديسمبر 1984 ) صديق عزيز ؛ ومفكر 
أصبل؛ وكانب مبدع . عرفته في القاهرة منذ أواخر الستينيات ؛ وكان لى بمثابة الأخ الكبير 
الذى يدفعنى حضوره - مجرد حضرره - إلى أن أفضى إليه يكل ما يؤرقنى ؛ والمثقف الرائد 
الذى قادنى إلى مناطق لم أكن قد تعرفتها بعد ١‏ والكاتب الذى كانت كتابائه - كحياته -- 
إبداعا مسثمرا وتدينا متصلا . كان حبى الشخصى لغالب فى وزن احترامى الفكرى له ؛ ققد 
كان يجمع بين حنو المعلم ونبالة الصديق وإخلاص القرين وشهامة أولاد البلد » كما كان يجسع 
بين راديكالية التفكير ونقدية الوعى ونقدمية المنظور ورهافة الكثابة . ولم ينقطع حبى واحترانى 
لهء بل ظلا فى ثماء , 

وما زلث أذكر المرارة الثقيلة التي شعرت بها والحزن الفادح الذى غمرنى حين عرفت أنه 
أجبر على مغادرة القاهرة ؛ المرارة نفسها والحزث نفسه اللذين شعرت بهما يرم أن أجبر عبد العزير 
المقالح على مغادرة القاهرة . وكانت القاهرة -- وقئها - تتنكر لنفسها ؛ وتقصى عنها أخلص 
أحبائها وأبنائها على السواء ٠‏ 

ما فكرنا فى غالب بوصفه كانبا غير مصرى . عربى نعم . لكنه مصرى بالتعلم والمربى 
والعشق وعشرات الأسباب التى وصلته ينا ووصلئنا به . فقد عاش همومنا وأحلامناء فرحنا 
وحزنناء زهونا وانكسارنا » وصاغ من الألوان المتنافرة التى نفترش لوحة حيائنا شخصياته الروائية 
المهوّسة بالبحث عن التقدم والحرية والاستقلال ؛ والتى لاثفارقها القدرة على طسرح 
السؤال. وكانت رواية ( الضحك ). بداية لا نختلف عن (وديع والقديسة مبلادة» . ومعهما 
كل إبداعه القصصى والكتب التى نرجمها والمقالاث التى خلفمها والتى لم لججمع بعد فى كقاب» 
والتى لا بد من جمعها وإصدار أعماله الكاملة فى ان. 

وهذا الملف بعض العرفان والتقدير لغالب هلسا القيمة والرمز على السواء, 


جابر عصفور 


ليف 


عاد الديب 
(مصر) 


«شموع من أجل غالب هلساه ؛ قد يسخر غالب 
من هذا العنوان ؛ وقد يغضب ؛ يتوقف الأمر على 
مزاجه؛ على الحالة التى قد يكون فيها . الان قد 
سكن . الآن ... لا يصلنى منه سوى الصمت ! 

عيون ملونة ثابتة . وجه ملىء بالحيوية والطفولة 
وامكر . ضاحك . جميل . أحياناً جارح كثيب . دائما 
موجود ؛ حضوره لايقاوم . 

أستاذ لى ومعلم . صديق . طفل أرعاه . آخذه إلى 
عائلتى وبينى كى أرد وحدنه . يسعى إلى كل ما هو 
حميم . يفر منه أو يدمره . لحظة واحدة بين حمقه 
وحكمته . برىء ؛ غارق فى الإثم ؛ عيونه ملونة ثابتة » 
لا ملجأ له سوى وحدته فى شقنته النظيفة حسنة 
الإضاءة. 

كم عاما مضى الآن ؟ العمر كله . صحبة لا 
تنقطع . صلاة لغالب . «ركلويم؛ ؛ قداس بلا أوان . 
نغنى فيه ؛ ونصخب ء لم نصمت .. وأضىء له شموعاً. 
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قد يسخر من هذه الشموع » يرى فيها رومانتيكية 
مستهلكة . ضوؤها هو الوحيد الذي أستطيع أن أرى فيه 
الأشياء رغم حدنها , وعيونى امجهدة . هو كان يستطيع 
أن يححدق فى الواقع ؛ الوعى كان جمرة مشتعلة 
وإصراراً. الكتابة هاجس دائم يحبى علاقته بالواقع . 

في أواخر الخمسينيات ؛ كنث فى العشرين من 
عمرى . هو يكبرنى بسئوات . أكاد أبدأ كل شىء . هو 
قادم من وراء البحر ؛ وحيد فى القاهرة بلا عائلة . ينهى 
دراسته فى الجامعة الأمريكية ؛ وبعمل بالترجمة. حيانه 
عريضة . المدينة ؛ والشارع , المقهى .. الكل له أصدقاء. 
سعيد؛ جميل؛ ساخر ؛ سياسى؛ مثقف. كاتب قبل كل 
شىء . رغم (أردنيته؛ يسبح هنا فى مياه مألوفة؛ يحبهاء 
ونخبه. 


من أن جاء بهذا الوجه الذي يحمل كل ما 
أحببناه من «الشام؛ ؛ ذلك الوجه الأليف الذي لا تشعر 
معه أبدا أنك مع غريب. يكسوه غالبا فرح الدهشة 
والاكتشاف. 


كل شىء كان صبياً في ذلك الوقت ؛ حتى 
القاهرة العجوز. فى أواخر الخمسينيات ٠‏ كنا نقضى ليل 
الشئاء حول ميدان التحرير؛ يرتدى بلوفر أحمر داكن » 
يغطى رقبته؛ وفوقه جاكت إمجليزى قديم وأثيق؛ يحمر 
وجهه من الانفعال ومن الحلم؛ وشعره يتطاير فى الليل 
البارد . دفء العلاقة مع غالب كان ساحرا وفريداً. 

هذه الكلمات »٠‏ ومعناهاء لايرفعان شيئا من ثقل 
وجسامة غيابه وافتقادى له على طريق الحياة .. وطريق 
الكتابة الشاق الطويل . 


* 


في فندق قديم بالإسكندرية حكى لنا مثقف عجوز 
كيف احتفل الشيوعيوث والسرباليون بأربعين «فرويده 
عندما مات . كان الاحتفال فى بيت جورج حنين » 


ااا سس سس شموعمن أجل لظا 


وألقيت كلمات وأشعار. أحب غالب هذه القصة وراح 
يسأل عن كل التفاصيل . 

لم تكن عزلة المدقف قد تجسمت هكذا بعد ٠.‏ 
العفاصيل وروح المثقف لم تكن قد جفت بعد .لم 
تكن الثقافة كتابا ومعلومات ؛ ولكنها كانت اكتشاف 
أشياء في الدنيا ؛ وإقامة علاقة حية معها . لم يكن أحد 
فد سمع بعد عن جار المقالات ولا عن المثقغين الذين 
لا بساوون شيئاً بوصفهم بشرأ وأصدقاء. 

تردد غالب هلسا علي بيتى القديم في المعادى 
كشيرً؛ وصحبته إلى عدد من «البنسيونات؛ التي تنقل 
فيها في وسط القاهرة؛ قبل أن يستقر فى شقته الشهيرة 
فى ميدان الدقى . سمعنا ابيئهوثن) ١وجريج؛ ٠‏ وموال 
أدهم الشرقاوى؛ وأشعار صلاح عبد الصبور بصوث بدر 
الديب عندما كان يكتب مقدمة (الئاس فى بلادى؟ , 

مع غالب قرأت أشعار إليوت ؛ رغم إمجليزيتى 
العرجاء . دفعنى لكي أقرأ بهذه الإتجليزية كثبا في النقد 
(دراسات في حضارة تخحتضر) الوهم والإيديولوجيا (فى 
الشعر) ؛ ونصوصاً كثيرة في الماركسية والفلسفة . أعدث 
تعرف (نشيد الإنشاد؛ والعهد القديم. ورغم الصعوبة 
قرأت :«فركنره وغسامرث مع جيسمس جويس في 
(أوليسيس). عرفت معه؛ ومع إبراهيم منصورء كيف أقرا 
هيمنجواى» وكيف أفك أسرار اقتصاده اللغرى وعبقريته 
فى التعبير. 

كان وقنا ملائما تماما ذلك الوقث الذى عرفته 
فيه, ملائما لكل شىء؛ للصداقة؛ وللمعرفة؛ وللحب. 
وكان له نشاط فى الروح يبقي الرغبة فى كل هذا يفظة 
متفتحة وكثيراً ما تصورت أن له خطة ومنهجاً فى الحياة 
وفى القراءة؛ ولكنني أظن أنه كان يبع قلبه؛ ورغيعه 
المسيطرة فى كتابة أدب عربى جديد. 

وعندما كنت أذكره بحكابة أربعين فرويد؛ كان 
يعيد روابتها بأدق التفاصيل ؛ وكأنه كان من الحاضرين. 
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لم أكن فد كتبث قصة أو قصتين بعد . وأعتقد 
أننى لم أكن قد نشرت شيكاً. تعلمت مبهء ومن الندرة 
الأسبوعية التى كانت تعقد فى شقته : كرامة الكتابة 
وأهمينها. الحياة كلها ندور حول الكثابة؛ هى النى 
تعطى الأشياء أهمية ومعنى. الكتابة كدح متصل. 
ليست زينة أو حلية أو وجاهة اجتماعية. كما عرفت أن 
الموقف السياسي لا يصنع كانبا. الكتابة طريق أخخر وإن 
تلاقت الأهداف . 

فى ذلك العالم طرحت أمامى قيم الطبقة 
المتوسطة. بفضله استطعت أن أرى محيطى ووضعى فى 
ضرء جديد؛ فكان هذا استكمالا ضروريا للرعى 
السيامى والإدراك الموضوعى للواقع. لقد كان هذا 
يبحدث مع غالب هلساء ليس بالنفاش ولا الكلام النظرى 
فقط ولكنه كان يحدث عن طريق الممارسة والحياة 
اليومية. تصادمت مع قهر التركيب النفسى للبشر؛ وفهر 
الأوضاع الاجتماعية الذى يوازى قهر الطبقة والسلطة. 

لفد كانت قيمة الأدب ودوره أشبه بيقين أو سر 
حميم يجمع بيننا. 

لم يكن الصبا فقط هو مصدر الفرح؛ بل الثورة 
كان لها معنى كبير ومقدس بعيد كل البعد عما 
يحدث؛ ولكنها كانت إمكانية ؛ إمكانية فى الهواء الذى 
تتنفسه؛ من الشارع إلى شكل القصة؛ وقالب القصيدة 
إلى سلوك ونفوس البشر. 

كشيراً ما كان ينحدث بشقة وسلطان كأنه أحد 
تجمسيدات فكرة الشورة. كأن حيائه وعمله وحريته 
الداخلية المسؤولة هى طريق أو نموذج؛ دون أن يقول هذا 
أبدا أو يدعيه ٠.‏ 

كانت له كل هيبة المشقف وسلطان الأديب 
وعظمته ؛ رغم أنه لابملك سوى بضع كراسات وقلم» 
وشقة نظيفة حسنة الإضاءة؛ مفروشة بالحصر وبعض 
الكرااكيب . 

لمأن 


عندما صدرت (وديع والقديسة ميلادة), مجموعته 
القصصية الأولى عام 1974؛ كان هو قد كتب كثيرا » 
قصصا وررايات » نقرأها ؛ وقد يوافق على نشرها فى 
دوريات لبنائية . كان العمل الأول لكانب مستقر له 
أسلوب وثقة فى النفس. لكن الهزيمة العربية كانت قد 
وفعت وبدأ غروب كبير. 

من المستحيل أن جد شيدا فى ذلك الوقت لم 
بصبه التلف أو الفساد. إلا أن عروق الكثابة ‏ يبدو 
كأنها قد استنشرت. وضحت فكرة المقاومة. وأخرج 
غالب فى ذلك الوقت (الضحك) و(الخماسين) .. 
وأعتقد أنه كتب (الخادمة) , 

حنى علاقئنا شابها فتور وتباعد . كنث قد عملت 
بالصحافة المصرية؛ ونشرت قصصى فى المجلات السيارة.. 
وبدا كأن فى الأمر مؤامرة ماء أو خيانة. 
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ساد حزن غامر» وانكسرت قيم ومعان إنسانية 
كثيرة. 

عندما يدير الشاريح ظهره؛ ويمشى التاريخ عكس 
التاريخ وتملاً الأفق رائحة الهزيمة؛ يتحول الأبطال إلى 
أشباح؛ ونصبح جميعنا ‏ بمعنى أو بآخرر- شهداء بلا 
شرف أواقضية , 


؟4" 


غادر غالب مصر إثر حملة من حملات الرئيس 
السادات التطهيرية» وننقل فى عواصم العالم العربى» 
كن روايات كثيرة: سمعت عنهاء ولم (أسمعها؟ 
منه أو أقرأها معه. وكتب دراسات عن الإسلام ولم 
نشتحاور حول ما كتب . آخر ما قرأت له كان تقريرا 
منشورأ فى جريدة لبنانية عن غارة إسرائيلية على مخيم 
فى لبنان. كان عملاً صحفيا ١‏ إلا أنه كان قصة قصيرة 
«أخذ المالم المحميط بى يكتسب طابعه 
المردوج: كونه واقعة عيئية» وكونه رمزا ومادة 
للفن. 
لم أخذ هذا الطاب المزدوج يموحد فى إطار 
الرواية التى نوقفت عن كتابتها. 
دخلت ذلك العالم المائل أمامى دائما: عالم 
الأشكال الفنية. 
دخلت ذلك الصراع المميث لوضع الوقائع 
فى كلمات , تموث على الفور إن لم تلمس 
وتراً دا حليأة 5 


المغترب الاإسدى 


سليمان فياض 
(مصر) 


قدمه إلىّ الصديق الأردنى #خالد الساكت» . قال 


وهذا شاب واعد من خيرة شباب الأردن» . 
كنا وائفين بمحطلة باب اللوق 0 وقال 0 


ب حصل على شهادة «المائريك؟؛ وسيقوم 
بمعادلئها فى القاهرة: ويلتحق بالجامعة الأمريكية» . 

ركان كلانا ينفحص فى صاحبه ؛ أنا » وغالب 
هلسا. بأخبذ الانطباع الأول الذى قد يبقى لأحدنا عن 
صاحبه إلى النهاية. فشمة فراسة نعتمد عليهاء باعتبارنا 
كائنات حية؛ فى حركتنا فى هذا العالم. كان غالب 
شابا يتفجر حياة؛ لون بشرته الصافى؛ أنفه المستعرض 
قليلا؛ عيناه الواسعتان الصريحتان ؛ حاجباه الكثان .بدا 
مريحا للفلب. لكن هذه الغرّة فى مقدمة شعره لم ترق 
لى أنا الغلام من الريف. هى أية سيوعة؛ وعجب 
واصطناع للوجاهة فى نظرى. كان أنيقا للغاية وبده فى 
جيب سرواله. قال لى «خخالد» : 


لدلديةه مشروع ومحاولات للكتابة: , 


ولا أعرف أية انطباعات حملها «غالب» عن 
شخصىء لا أذكر ماذا قلت له, ولا ماذا قاله لى. ويبدو 
لى اليوم أن كلينا قد تحفظ فى نفسه على صاحبه؛ 
وأرجأ قراره ؛ ولم نلئق بعد ذلك إلا ثادرا. وتفنديرى 
اليوم؛ أنه انشغل بمعادلة (المائريك؟: ثم بالجامعة 
الأمريكية؛ مثلما انشغلت أناء فى النصف الأول من 
خمسيليات هذا الفرن الصاخب ؛ الكثير المجيج 
والضجيج: بدراستى فى الأزهرء والعسمل بمجلة 
(الإذاعة) ؛ والتردد على مقاهى الأدب ونواديه؛ إبزافيتش » 
وريش بوسط البلد؛ وعبد الله بالجيزة؛ والعجمى بباب 
اللوق؛ وانشغل هو بالمشاركة فى العمل السرى مع 
جماعة من هذه الجماغات الماركسية القاهرية؛ مثلما 
انشغلت أنا بالمشاركة مع غيرى فى تأسيس فرع إقليمى 
(سرى) لحزب «البعث؟ بالقاهرة. 
ويفينا أن هذه اللقاءات النادرة مع غالب كانث 
دائماء فى البداية؛ ضمن جمع ماء قل عدده أو كفره 
بمقهى من مقاهى الأدب. وبدأت فكرنى المتحفظة عن 
«غالب» تتغير وننفقح . شيا فشيئا رافتئى ثقافته؛ ومعرفته 
مجرّدة بالإتجليزية؛ وكتابهاء ومنطقه السليم؛ وهدوز» فى 
الحوار» وحسن استماعه للغير؛ وأدبه فى الرد على الغير 
بلا عدوانية؛ وإن حملت لهجته سخرية مبطثة ٠‏ 
ولحفظت كثيرا على بداياته مع الكتابة. بداياتث 
أولى هى صدى لقراءاته ؛ ولتجارب الغير فى الغرب 
الكاسح. كنت أقول له دائما: 
«# لختك بحاجة إلى سبك. مارك بحاجة 
إلى أن تكون محلية؟. 
١‏ وكان ينظر إلى بوجع» وسخرية. وأجهد نفسى 
لألبت حبى له؛ وحرصى عليه. وكنت مثله بحاجة إلى 
هذا النصح نفسه. 
ولا أذكر كيف مجمّعنا ذات ليلة؛ بمقهى الأوبرا: 
أناء وهو وعبد الحمسن بدره ووحيد النقناش.. وسواناء 
لذن 


ورحنا نفكر تلك اللبلة فى نكوين جماعة أدبية» تتصدى 
لتغيير مسار التققد؛ والإبداع معا. وأذكر أننا بدونا في 
المناقشة مجرد أشخاص؛ على قدر من الثقافة؛ يتحسسون 
طريقهم؛ وأحلامهم عريضة؛ أكبر من تكوبنهم الثقافى» 
الراهن أنذاك؛ فلم نشفق على شىء محدد؛ سوى النية 
ونوقف المشروع فى المهد. 

لكن تقاربا ما حدث بين ذواتنا. صرنا كلنا نبحث 
عن بعضنا البعض» لنجلس مجرد جلوس؛ ونهلوس فى 
الثقافة والواقع الثقافى؛ وكل منا يحاول اكتشاف نفسه 
وحيدا؛ وشق طريقه وحيدا أيضا ؛ بخجل كل منا أن 
يعرض عملا ما كتبه على آخير مناء ربما تفاديا لمشاعر 
المواجهة» والخوف من الفشل ومن النجاح معا. فالفشل 
سيحيداث إحباطا وخيبة ة أمل؛ والنجاح قد يجد غيرة من 
الآخخر. . مازلا إذن نفتقد الثقة؛ ونفتقد قبلها روج الصداقة 
الحقة التي لا يخجل معها الأصدقاء من الأصدقاء؛ 
مثلما لا بخجل الأزواج لمحبون من الأزواج المححبين. 


ويبدو أن جاح الثورة؛ وضرب اليسار واليمين معا » 
وظهور النوايا لنواة وحدة عربية؛ قد جعلنا ؛ نحن الشباب 
الواعد؛ نعقارب أكشر؛ ونشحرر أكثر من طموحات 
السياسة. ويبدو أن تخرجنا جميعا؛ معا , وتباعاء وبحث 
غالب إثر تخرجه عن عمل؛ وعدم رغبته فى العودة إلى 
الأردن» مثل ١‏ خالد الساكت»؛ قد جعلنا نزداد التصاقاء 
ولقة , وضدافة ٠‏ واتسعت الدائرة حين استقر كل منا فى 
عمل ماء أنا بالصحافة ؛ وغالب بالترجمة فى سفارة؛ 
وعبد المحسن فى التدريس بالقنطرة شرق» يروح ويعودء 
إلى أن حصل على الدكتوراه؛ واسئقر بالجامعة؛ وكان 
؛وحيده لا يزال طالباء لأنه يكتب فى الامتحانات ٠‏ مثل 
صبحى شفيق؛ ما يريد أن يقوله هوء لا ما يريد منه 
الأستاذ قوله؛ أو ما يفرض عليه الكتاب والمذكرة الالتزام 
به 

وانسعت الدائرة لتشمل محيى الدين محمد؛ وبهاء 
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544 


وإبراهيم منصورء وعلاء الديب. وصار لغالب بيت. وريما 
لأنه أعرب» وغريب» وعاشق للبلد؛ ومحب لناء صرنا 
جتمع فى بيته؛ فرادى حينا؛ وجماعة حينا آخر جماعة 
مركزها الدائم: غالب؛ وإبراهيم؛ ومحبى» وأنا » وأحيانا 
سوانا من الشلة المتألفة 

كانت هناك شلل أدبية أخرى لهاء مثلناء مقاهى 
الأدب؛ وبيت مناسب أخشى وصذه بأنه بيت أخبر من 
بيوت الأدب؛ ولا يرقى إلى أن يكون صالونا أدبياء جهما 
ومتكلفا ‏ ترعاه زهرة . شلل: الجمعية الأدنية المصرية, 
والأدباء الصحفيون بروز اليوسف : فهمى حسين ؛ عبد 
الله الطوخى؛ صبرى موسى: والأدباء المحفيون 

بصحيفة المساء, أو الجمهورية ؛ فاروق منيب؛ جبلي عبد 
ارين فاج, عبد الفتاح الجمل؛ ولم تكن بؤرة 
«الأهرام ؛الأدبية قد ظهرت على المسرح بعد. 

فى بيت غالب؛ تطورت لقاءاتنا من حيث لا 
ندرى إلى ندوة» وإلى ملتقى أدبى حقيقى: صراحات 
القول فيه مؤلمة؛ وقاسية. صارت الندوة أسبوعية. وصار 
من عادننا أن يقرأ أحدنا قصة ؛ أو مقالاء أو يلخص 
كتاباء أو يلفت النظر إلى كتاب جديد صدر حديفاء أو 
نناقش عملا نشر بمجلة (الآداب )وبخاصة لأحدناء أو 
لغيرنا. ويشهى الاحشدا م الأسبوعى مع منتصف الليل 
على طعام 0 من «عصير القوطة؛ ؛ ربما 
تورث حرفة الزور والصداع. 

ثم ندريجيا تروجنا؛ عدا غالب؛ وانفرط عقد الددوة 
مع سفر أحدنا لبلد عربى ؛ أر انشغاله بأولاده؛ أو بعد 
المسافة. عدا غالب ٠‏ فبيته ظل مفتوحا لندرة ماء أو طارق 
صدين أو زئر أو وافد لأول مرة. ..فييت غالب بالدقى ظل 
ملتقى لأجيال من بعدنا إلى أن رحل عن القاهرة. 

إلى بيث غالب ؛ وغالب ؛ ذهب: يحبى الطاهر 
عبد الله, البساطى ؛ وقناسم ؛ والأبنودى ٠‏ وجصيل 
عطية؛ وإبراهيم عبد العاطى فى أواخر الستينيات ٠‏ وإلى 
بيت غالب فى السبعينيات ؛ ذهب شباب متأدب ؛ وافد 


ال يي 0 المغترب الأبدى 


على القاهرة ؛ كان غالب يرحب بهم ؛ ويسمع لهم » 
صار للجميع صديقا ومعلما ؛ وصارت لهء كما كنا 
نقول نحن الذين انعزلنا عن التواصل ؛ بهمومنا وأساناء 
دكشافة» . وكثيرا ما كان غالب يصحب من بصطفيه 
ليكتشف ؛ هو المغترب؛ أحياء القاهرة الشعبية التى لم 
أخبرها أنا » ويسهر بها إلى الصباح . ويقيم علاقات 
سرية مع أبناء البلد وبناتها ؛ يحدثنا عنها حينا أو 
يكتبها فى قصصه حينا آخر . ولم بتوقف غالب » فيما 
أعرفه عن المشاركة فى العمل السرى التقدنى » 
رمناطحة أعلامه فى ثقافتهم: ولا أعرف أن هناك مثقفا 
كاتبا لم يلقه غالب . 


صار غالب «متمصرا؛ ؛ مثلما نقول إن أمة 
محمد صارت ١مستعرية؛‏ أر امتعرية» . وقد أحب 
القاهرة جب عشق ؛ أحب ليلها ونهارها ؛ وررائح 
العطارين فى الدروب الضيقة ٠‏ وعطن الأرقة الرطبة 0 
مثلما أحب دهنرى مبللر) وعالمه ؛ فتآخى الحبان جنباً 
مصر: وطنه الجديد الذى حرم من أن نكون له طفولة 
فيه ؛ وذكريات يعيش بها ؛ وبحس معها أنه يمتلك 
المكان , من الإسكندرية إلى أسوان , وإنه لم يرتخل فيه 
رحلات غالب هلسا . وكان عمله بالترجمة مع سفارة 
الصين , ثم مع ألمانيا ؛ بتيح له الاطمئنان المادى ؛ 
وأوقات الفشراغ والإجازات ؛ إذا استشنيا مرنين ؛ عانى 
فيهما غالب من مرارة البطالة » وخواء جيوب الأصدقاء. 


* 


ركبنا ذات ليلة سيارة #سمير فياض؛. جلس غالب 
إلى جواره ؛ وجلست أنا فى المقعد الخلفى ؛ وتحدث 
عن دهشته لأننى أكتب قصة جيدة ١‏ والتفت إلى قائلا؛ 


:مع أنه لايفكر تفكيرا جيدا؛ . 


كان صادقا مع نفسه ؛ ولم يكن مداعبا ؛ رأيت 
ذلك فى وجهه حين التفت إلى . فقلث لسمير في 
الحال بصراحة موجعة مثل صراححته : 


٠‏ مشكلة كل مناضل أنه يعتقد أنه مفكر 
أبضاء وبالضرورة فهو كانب؛ . 


بهت غالب ونظر إلى بحياد . وسكت 
فأضفت قائلا بتودّد لغالب ؛ 


القصة الجيدة يا عم غالب تكتب من 
ذكريانناء وما عشناة ؛ وخخبرناء لا تكتب 
بالتصور العقلى المحضء ولا الخيال المجرد .ولا 
تأنى صدى لكتابات هنرى ميلار .١‏ 


فقال: 


١‏ أنث تتحدث عن هبمنجواى وأمثاله . أنا 
أعرف هيمنجواى قبلك ؛ وأكثر منك؛ ٠‏ 


وصمت ٠‏ ولزمت الصمث. 


لكن غالب فاجأنى بكتابه (البشعة)؛ وقصس 
(وديع والقديسة ميلادة وأخيرون) . وتوالت من بعدها 
قصص (زنوج وبدو وفلاحون) . تدفق العطاء حين دس 
غالب يده فى مارب حيانه وصباه ؛ وعالله الأردئى » 
ركان قصه أكثر نوقدا ؛ وصدقا , وروخا » كلما افترب 
من يخارب هذا العالم الأول فى قصه القصير أو الطويل ٠‏ 
أذكر حين أصدر روابته (الضحلكث) أن الإفراط فى 
الغنائية فى قسمها الأول ؛ وسحر المشاعر ؛ والخيال » 
وألق اللغة » لم برق لى بقدر ما راق لى قسماها الثانى 
والشالث . هنا حركة ؛ وواقع . لكن ٠‏ وأنا أتحدث هنا 
بوصفى قارئاً له بعض الخبرة بالقص » لم يكن هذا 
الواقع «المصرى؛ فى (الضحك) فى غنى عاله الأول » 
امحفور فى الذاكرة حفرا : الشخصية الحقيقية لزمان 
غالب هلسا ومكانه . لم أخف عنه ذلك ٠‏ فالصداقة 
الحميمة بين النين جعل أحدهما قاسيا على الآخر ' 
فى المصارحة » يعوتران لذلك ؛ لكنهما ء بالفقة ٠‏ 

كلاهما فى الآخر ؛ يحتملان ذلك ويعبرانه ٠‏ 
لان 


عليجاك فياض 


ما من بيت لصديق ؛ أو محنة فى عائلة صديق » 
إلا كان غالب أحد شهودها. كان فضوله لاكتشاف 
الحياة المصرية ؛ فى البيوت من حوله ؛ لاينفد. ربما 
ليتخذ منها أمشاجا فى قصصه . جاءنى ذات ليلة » 
مبهورا محمر الوجه ؛ لا يخفى انبهاره طفح سعادة ماء 
قال لى : 

فلان على خلاف مع فلانة (زوجه) وقد 
شهدت قبل فليل افتراقهما بالطلاق» . 

لم يقدر هذا الخبر أن يزرعجنىٍ . ما أزعجنى هر 
هذه السعادة ؛ وذلك الحرص على أن يأتى ويفول لى 
ذلك . لكن هذاء حين فكرت فى الأمر : لم يكن غاية 
لغالب . سعادته كانت لأنه اكتشف ما يؤكد رأيه فى أن 
الزراج مؤسسة فاشلة , وما يؤكد موقفه من الحياة 
العائلية ؛ ومع ذلك كنت أعرف أنه يحن إليها , ويخافها 
فى غربته عن الوطن . كانت له مغامراته ؛ وأكثر من 
خليلة حميمة ؛ لكن لم يقدم قط مع إحداهن على أن 
تكون شريكة ؛ كان يريد منهن المودة ؛ والغنى العاطفى» 
وسرعان ما يمل وبغير. لفد عرف واكتشف إنسانا » وهذا 
يكفى ؛ ولكنه لم يكن كافيا له إلى الأبد . لقد أخذ 
مهن ما أراده ؛ لحيانه » ولقصه . وخاله مع الناس » 
الرجال » ٠‏ كان هو الخال نفسه ؛ مع الئاس, النساء : 
المعرفة ؛ والاكتشاف» ومتعة الصداقة ؛ وللقص» والحوار 
الإنسانى . 

* 


وكان يتوق ٠‏ وهو بالقاهرة التى أحبها ٠‏ وفى 
الرحلات التى طوف بها فى صحراء مصر الغربية ؛ وفى 
جدوب الوادى وشماله» إلى الرحيل إلى بلاد أخرى 
سس بلاد الدنيا ٠‏ إلى كينيا غانا ٠‏ وأوغنداء و سيزاليون 
٠.‏ هكذا كان يفول فقد مل الحياة فى مصرء وصار 
بلا وطن ؛ منذ غادر الأردن : إلى العسراق؛ والشام » 
ومصر ؛ ولم أستطع أن أصدقه قط ؛ فالتوق بالارعال 
الدائم يفرض فرضا ؛ ويتوقف عند حدود الحلم بالتغبير 
والاكتشاف 5 رغة ليس إلا 5 


وكأنما كان غالب يسعى ؛ باطنيا »2 إلى ذلك» 
سعيا ٠.‏ أدار ونظم 0 أ شارك فى الإدارة والتنظيم الدرة 
فلسطينية بالقاهرة ٠‏ وبذل فيها جهدا جريئا وشجاعا : 


لذن 


يسهر ويخيف ؛ وحين التفيت به فى إحدى الندوات » 
فلت له : 
غالب » جاوزت حدود الإقامة » فى 
ظل نظام السادات ؛ وحدسى أنك سترحل 
فور انقضاض هذه الندوة ؛ حتى يكون 
رحيلك بلا صدى ؛ خارج دائرة عارفيك ١‏ . 
وحدث ما نوقعته » قيل لى : غالب رحل حتى 
بدون كتبه » وخلت شقته بالدقى ؛ وحزنًا فى : رش ٠‏ 
والأنيليه ؛ ومقهى البستان ؛ وببوت الأصدقاء لأجله , 
وبتبا نتلمس أخباره ؛ وعنوانه ٠‏ وكان بها شحيحا 
وضنيناء د ٠‏ حنى فاجألنى رسالة منه » فى 
ثلاث صفحات ؛ على ورق أرز 2 وبقلم حبر لم يكن 
معمادا أن يكتب به ؛ كان يكتب بالقلم الجاف. لم 
يحدثنى »2 ؛ فيما أذكر ؛ عن حنينه إلى القاهرة ؛ ريما 
كبرياء منه . حدنى عن أمجاده ؛ أنه أصدر كتب كذا 
وكذا » وأنه مسؤول بدار الكلمة ؛ وأنه يريد منى قصة » 
وأنه سيرسل إلى مكافأة ٠رمع‏ أننى كنت أدرك أنه 
يهذى, وأنه » هذه الطريقة؛ يعبر عن , بكاء مكتوم , 
ويشبت أنه قوى ؛ وقوى جددا ؛ وسط أنظمة عسكرية 
بالشام ؛ والعراق ٠‏ ويزيد طينها بلة أنها قبلية ؛ وعشائرية : 
ففد أرسلت له قصة ؛ كنت قد كتبتها لتوى؛ ولا أعرف 
حتى هذه اللحظة ما إذا كانت قد نشرت أم لم ننشر » 
ولم يأننى منه رسالة قط , وكنت أتابع أخباره؛ وكشبه 
الجديدة ١ة‏ التى يصدرها تباعا ' ويكتبها بتدفق ؛ وأسمع 
أخباراً عن أنه قد نزوج ؛ ورأيت له صورة » بدا فيها 
وسط معطفه بدينا للغاية ؛ وقد ترهل عنقه ؛ واسترحت 
عيناه سأما . ها هو غالب يبدو تعيسا فى صورة ؛ | يؤكد 


حدمى بما, يصيبه هناك بعيدا عن وطنين : وطن الأهل ؛ 
الأردن ٠‏ ووطر ن الأحبة القاهرة. 
ثم جاء الخبر الفاجع ! 
..وكم أنوق إلى قراءة الكتب التى أصدرها غالب 
ذلث ا مغترب الأبدى 10 في المنفى ٠‏ وأننظر هذه الكتب 


فى أعمال كاملة ؛ قبل إنها ستصدر من الأردن » 
نكريما له ٠‏ واعتزازا به باعتباره روائيا أردنيا أعظم ؛ فلقد 
مات بعيدا عن وطن أخرج منه يوما » ولم بعد له مة 
خطر بهذا اموت 


غالب هلسا.: 
حضور متجدد 


مهست اجن ادة 
(المغرب) 


لا أذكر أننى رأبته قبل خمريف 1914 : أى قبل 
ملشقى الرواية العربية بمديئة فاس. ورغم أنني عدت 
بالقاهرة من ١468‏ إلى 1950 ثم ظللت أتردّه عليها 
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بانتظام مند غادرتها» فإ الفرصة لم تسمح بأك ألتقيه 
هناك . 

كدثُ فد قرأت لغالب هلما !الضحك) 
و(الخماسين) ومجمرعده القصصية (رديع والقديسة 
ميلادة وآخخرون) وأعجبت بت ركيبه الفنى ؛ وبجرأنه وقدرنه 
حرص غالب على إبراز الذات فى نصوصه ليجعل من 
حضررها معيئاً للتجربة؛ وعنصراً لتتخصيص اللغة 
والفضاءء ومجالا لرصد ردره فعلها جاه مايحدث 
خحارجها. 

كان طبيعياً؛ إذن؛ خلال إشرافى على ضير ندوة 
الروابة العربية بفاس» فى إطار نشاطات اتاد كتاب 
المغرب؛ أن أفكر فى استدعاء المرحوم هلساء لأننا كنا 
تتطلع؛ أنذاك إلى توفير شروط ملائمة لجوار مبريح 
ومتعمق ببن مجموعة من الروائيين والنقاد؛ بعبدأ عن 
أجواء المواربة والمجاملة التى تسود مناقشات التحاد الأدباء 
العرب . 


أل ما أثارانشباهي؛ عندما سلمتٌ على غالب 
وتحدثنا قليلاً» هو البشاشة والألفة. وجنناه الممتلئتان» 
وعيناه الغائرتان قليلاً الضاحكتان باستمرار وسط وجهه 
المدور الوسيم» جمعلك نس كأنك تعرفه من زمان.. 
وشيئا فشيئا تكتشف بعدا لعبياً فى شخصيته وقدرة على 
المشاكسة قد تنقلب إلى عناد يقلق فى بعض الأحيان. 
لكنه لم يكن المشاكس العنيد الوحيد فى الملنقى؛ بل 
كان هناك أيضا المرحوم عبد الحكيم قاسم الذى أضفى 
على الندرة طابع المواجهة وإعادة النظر فى جميع ما 
بطرح من أفكار وأطروحات. 


أذكر؛ بالخصورص, أن غالب هلسا اشتبك فى 
حوار حادٌ (جارح أحيانا) مع عبد الرحمن منيف حول 
ضرورة تخصيص المكان واللغة فى الرواية وجعلهما حجر 
الأساس فى البناء. كان يأخد على منيف أن تصوصه» 
أنذاك؛ نميل إلى مجريد المكان وإلى استعمال لغة موحدة 
المستويات؛ فى السرد مثلما فى الحوار» جعل روايائه 
بدون نضاريس... وكان بعض النقاد المغاربة الحاضرين 
بالندوة قد بدأوا «يكتشفون؛ آراء ميخائيل باخستين؛ 
وبخاصة مسألة تعدد اللغات وتلازم الزمان والمكاك؛ 
فحاولوا إخخراج ملاحظات هلسسا من نطاق الاتعقاد 
الشخصى إلى مستوى نظرى مطروح على الرواية العربية 
في مسيرتها التجريبية. وأظن أن ذلك الحوار قد لفت 
انشباه غالب هلسا إلى الكتاباث النقدية لباختين؛ لأنتى 
قرأت له فيما بعد؛ بمجلة (العربى)؛ مقالتين نعرضان 


بعض مفاهيم باعتين عن تعدد اللغات والأصوات. 


وأذكر أننا أقمنا حفل عشاء بمنزل أحد الأصدقاء؛ عند 
انتهاء الملتقى ؛ وأحضرنا جوقاً لطرب «الملحوث؛ المغربى 
ليجعل جمع لممتدين يخرجون عن وقارهم ويشاركوت 
فى الغناء والرقص . فكنت أداعب غالب بأن زيارته لفاس 
ستضع حدا لعزويده الطويلة؛ وأن اتماد كتاب المغرب 
سيتولى عنه الاخحتيار لتزويجه بحسناء فاسية؛ وعندئذ نقيم 
حفلات العرسس لمدة سبعة أيام حسب التقاليد العريقة! 


يلف 


محمد برادة 


والمرة الثانية والأخميرة التى التقيه فيها كانت 
ببيروت منة ١4١‏ خلال مؤتمر لاتحاد الكتساب 
والصحفيين الفلسطينيين. استغرقتنا أحاديث السياسة 
ومستقبل العمل الفلسطينى بلبنان. وكان غالب ينشره 
أنذاك, سلسلة من المقالات بصحيفة (الحرية) ينظر فيها 
لمفاومة مسلحة جذرية ترفض جميع المساومات 
والمفاوضات: وتعئمد حرب العصابات لتغيبر ميزان القوى 
داخل العالم العسربى وفى مواجهسة إسرائيل. لم أكن 
أشاطره تلك الطروحات ولم أكن ) استحسن عحليلاته 
السياسية فاعتبرت ما دار بيننا من قبيل التنفيس الطوبوى 
عن حالة معقدة ما فئكت تزداد منل هزيمة .١951/‏ 
افترقنا على أمل أن نلتقى فى مؤتمر قادم أو فى مناسبة 
من المناسبات» ولكن السنوات مرت وأنا أسمع من بعض 
الأصدقاء عن تنقله بين بيروت وبغداد ودمشق» وعن 
شوقه الكبير إلى القاهرة؛ وعن حزنه وتدهور صحته 
لكننى سعدت كثيرا بقسراءة روايتسه (سلطانة) عام 
7 واعتبرتها أهم نص يبلور مطمح هلسا الروائي؛ إذ 
إننا تعثر فى معظم نصوصه الأخرى على نويات وتيمات 
تتكرر أو تتقاطع؛ والكانب بعود إلبها فى إلحاح وكأنها 
هرس لا يستطيع منه فكاكا. أما فى (سلطانة) فقد 
وحندث ذلك النض الكلى؛ الشامل» الذي طالما جرى 
غالب وراءه: المتح من الطفولة وأجوائهاء حضور المرأة فى 
جخلباتها المتناقضة؛ استيحاء التجربة السياسية ووضعها 


لكف 


موضع نساؤل: تركيب الشكل من أجنان تعبيرية متخللة 
ون تعدد فى اللغات والأصوات.... 


إننى: وأنا أحماول أن أستعيد تلك اللحظات التى 

جمعتنى بغالب هلساء أستحضر نهايته الحزيئة: قبل 
الأوان» بعيداً عن مسقط رأسه وعن مصر التى أحبها حدٌ 
العبادة: وأستحضر يخربئه التى شخصت صورة جيل 
عاش؛ على امنداد الوطن العربى؛ انكسار أحلام كبيرة 
تخطمت على صخر الواقع السياسى والتخلف 
الاجتماعى.. جيل عاش محاصراً ولا بزال؛ وسط 
خطابات التدجين والسلطوية القامعة. لكن غالب هلسا 
عرف كيف يدفع راية التحدى من خلال الكتابة رغم 
محن المنفى .. وضيق الأنظمة بفكره الحر. 

لقد كتب فى السياسة والنقد الأدبى والفكرى, 
ونرجم عن اللغة الإمجليزية وحافظ على فضول المعرفى 
وسعيه إلى التجدد حتى أيامه الأخيرة. لكن حضور غالب 
هلسا بيندا سيظل مرتبطاً برواياته لأنها موصولة بأسكلة 
الرواية العربية فى حاضرها ومستقبلها! ذلك أن غالب 
كان أحد المسسبافين إلى «تذويت» الكتسابة؛ وارئيساد 
الموضوعات المحرمة والإسهام فى تطوير تقيات السرد 
والتركيب الفنى , 

كم نحتاج إلى قلمه فى هذه الفترة «الانتقالية» 
التى لا تنتهى إلا لتبداً. 


صحيح أنه ولد فى قرية ؛ ماعين ١‏ فى الأردن » 
فى 18 ديسمبر 1877 ؛ وصحيح أيضا , وغريب قليلاء 
أنه توفى فى ١8‏ ديسمبر ء يوم ميلاده ؛ بعد سبعة 
وخمسين عاما » فى 1488 ؛ وصحيح كذلك أنه 
نقلب فى شتى البلاد العريية من لبنان ؛ إلى العراق » 
إلى سوريا ٠‏ فضلا عن وطن مولده الأردن ٠‏ إلا أنه ظل 
برى نفسه مصريا ؛ ليس فقط لأنه قضى فى مصر ثلاثة 
وعشرين عاما هى زهرة عمره وذررة تألقه , بل أساساً 
لأنه اندمج تماما فى نسيج الحياة المصرية ؛ درس فى 
القاهرة (الجامعة الأمريكية) واشتغل فى مصر , وأحبّ 
وعشق وصادق وكان موضعا للحب والعشق والصداقة 


هنا ؛ وكتب أول وأجمل أعماله ؛ ومسودات معظم 
أعماله الأدبية » هنا . وكانت مصر ؛ بأرضها وناسها 
ومثقفيها ونسائها ورجالها ؛ دالما ‏ نشغل بؤرة حسله 
الفنى وحسّه الحيانى معا . ولعل من بين أسباب رحيله 
المبكر عنًا حسه بالنفى عن مصر ٠‏ 


أمضى غالب دراسته الأولى فى قرينه ٠‏ ماعين » 
ثم فى مدرسة المطران ؛ فى عمان ؛ وتخرّج منها فى 
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يقول غالب : 


تعلمت الإتجليزية فى الوقت ذاته الذى 
تعلمت فيه العربية إذ إننى درست فى مدرسة 
[تجليزية هى مدرسة المطران بعمان . كانث 
لدينا فى المدرسة مكتبة جيدة قرأت فيها 
مسعظم توفيق الحكيم والمازئى وطه حمسين 
والزيات . أما فى الإتجليزية فقرأت ١‏ جزيرة 
الكئز ؛ لستيفنسون وهى رواية سحرتنى 
ودعتنى إلى قراءة بقية أعماله . كما قرأت 
كنوز الملك سليمان ؛ وبقية أعمال المإلف 
وقرأت أيضا أعمال وولتر سكوت ٠‏ بعد ذلك 
جاءت مرحلة الرواية البوليسية وفيها كنت أثرأ 
يوميا رواية بوليسية أو أكثر . تعرفت بعد ذلك 
بقليل على الكتّاب الروس وقرأت ١‏ الجريمة 
والعقاب فو ١‏ أنا كارنينا ؛ فى ترخات 
إتجليزية . ذلك كله قرأته فى حدود الرابعة 
عشرة من عمرى . وفى هذه السن حصلت 
حادئة كانت لها أهمية فى حيانى . اشتركت 
فى مباراة القصة القصيرة فى الضفتين الغربية 
والشرقية فتلت الجائزة الأولى . اقتنعت 
وأقنعنى الآخرون بأننى كانب مهم . وكان 
أول ما فعلت حين استلمت الجائزة » 
وكانت سبعة ددائير ؛ أننى اشتريث بنطلونا 
طوبلا ؛ فقد كنت حتى ذلك الحين أرتدى 
امل 


ال اص 


الشورت؛ كما اشتئريت آلة حلاقة لأستعجل 
نمو لحيتى وعلبة سجابر لأن الكانب كما 
كنت أتخيله لابد أن يدخن ٠‏ . 


هناك أمور كونت مزاجى وشخصيتى ؛ منها 
أننى عشت فى قربة فيها قبياثان كبيرئاك 
إحداهما مسيحية والأخرى إسلامية وأنا 
وعائلتى لم نكن تنتسمى إلى أى منهما . 
كنت أعيش داخل القرية وفى خارجها فى 
أن معا بعيدأ عن العلاقان التى تصنع قيم 
القرية . وهذا الاغتراب واللاانتماء رافقنى طيلة 
حياتى؛ ربما كان هو السبب الذى منعنى من 
لزواج لأن الزواج انعماء كلئ إلى مؤسسة . 
لسألة الأخرى التى أَنْرت فى حياتى كشيرا 
هى أننى لسبب لا أذكره الآن أنهيت المرحلة 
الابعدائية بسنواتها الأربع فى سنتين فقط 
وكان مب لى أن دخلت المدرسة صغيسرا 
فكانت النشيجة أن الفارق بينى وبين الذى 
بلينى عمرا لا يقل عن أربع سنوات. كنت 
بطبيعة الحال منبوذا من الطلبة لصغر سنى 
وعاداتى الغريية وبينها فراءئى لكتب غير 
مدرسية ١‏ , 


وأنا مدين بالكثير ما جاء بهذا التعريف الموجز إلى 
كلمة أخيه الأكبر الأستاذ يعقوب هلسا فى الندوة التى 
أفيمت تكريماً لذكرى غالب هلسا ؛ بمؤسسة عبد 
الحميد شومان ؛ بعمان ؛ فى الفئرة من ١؟‏ إلى 54 
ديسمبر 1١99517‏ , 


فى 196٠‏ انشقل غالب إلى لبنان , للدراسة فى 
الجامعة 3-7 بها ٠‏ واشترك فى العمل الثورئ وقبض 
عليه » وبدأت رحاته الأوديسيّة : من سجون لبنان إلى 
سجون الأردن ؛ ومن معتقله فى الأردن إلى بغداد » 


نا 


حيث رِخل مرة أخرى إلى الحدود الأردنية جبراً دون أن 
نتاح له حتى فرصة أن بأخذ معه ٠‏ حاجاه ٠‏ , 


ثم بدأت إقامته في وطنه الشانى مصر حتى عام 
كلأة١‏ حيث رخلٍ مرة ة أخرى إلى بغداد ٠‏ عنب رئاسته 
لندرة عن المخطط الأمريكى فى المنطقة العربية 260 
فرع اماد الأدباء والصحافيين الفلسطينيين فى مصر » 
واشترك فيها محمد أحمد خلف الله » محمد عردة » 
لطي الزيات ؛ رفعت السعيد ؛ صلاح عيسى ؛ لطفى 
الخولى ؛ محموذ المراغى أحمد صادق سعد ٠‏ فريدة 
النقاش ؛ سامى منصور ؛ وحلمى شعراوى وغيرهم . 


كان غالب قد انخرط فى حياتنا الثقافية ؛ شارَكنًا 
الأمجاد ول من , حمل السلاح فى معركة قناة السويس؛ 


ماذا أقول لمن يموت وعلى شفتيه ابتسامة ؟ 
لو ا 0 
الثورى أن يختبىء وراء مكتبه وبديج المقالات 
الحماسية وكأنه فى قلب المعركة ه : 


وعرف غالب سجون مصر وخاض معاركها الأدبية 
والشقافية والسياسية ؛ وكان واحدأ منّا ٠‏ لم يكن ضيفاً 
ولا رافدا . 


قال بهاء طاهر عنه : 


' إن حياته ومماته لا يعبران فقط عن محنة 
جيل وإنما عن محنة جمود الثقافة العربية » 
فكل الثورات العربية رفعت شعارات التغيير إلا 
أنها حرصت على أن يبقى التغيير محدودا 
بحدود معينة , أما غالب وجيله فأرادا نغييرا 
عميقا وديمقراطية كاملة وعدالة حقبقية . 
وهذا طريق صعب محفون بالعقبات 
وامحاذيرء لهذا كان طبيعيا أن يموت قبل أن 
تصل رسالته يكل أبعادها إلى جمهوره 
الحفيقى .١‏ 


تت ا ب يح ب الله رس 


لم يكن غالب وحده ؛ بشخصه ٠‏ هو المنفى فى 
وطنه ؛ باستمرار ؛ بل كانت كتنبه » ومسوداتها أيضاء 
تغوص رنطفو فى لجج التقلبات والمطاردات ؛ مسودة 
الثلث الأول من رواينه ( السؤال ) استنقذها وهو فى 
طريقه من السجن إلى المطار . مخطوطة ( الضحك ) 
نمت من هجوم حملة تفئيشية سجن غالب على إثرها 
فى أكتوير 1975 ؛ وكذلك مح رواية ( البكاء على 
الأطلال ) لأنها كانت عند فنّانة تبوى رسم غلافها » 
وعندما رحّل من بغداد ترك مسودة رواية ( ثلاثة وجوه 
لبغداد » واستطاع أن يستعيدها بعد مشفة وجهود 
مضنية؛ وعند اجتياح إسرائيل لبيروت ؛ كان غالب نفسه 
وروايته ( سلطانة ) مهدّدين ؛ ولف المسودة وراءه » ثم 
اسئطاع استعادتها بعد ذلك » بعد أن ضاع أحد دفاترهاء 
فأعاد كتابته فى دمشق ٠‏ 


منذ ترحيله من مصر فى 19195 إلى 191/9 عاش 
ثلاث سنوات فى بغداد » عمل فى صحافتها ؛ ولكنه فر 
فعليا منها ؛ بشدبير تذكرة عن طريق مكتب منظمة 
التحرير الفلسطينية فى بغداد ؛ إلى بسروث ؛ عن طريق 
أثبنا . ولكنه فى مطار ألينا فوجىء بأن عله أن يدقع 
الفرق إذ حوّلت تذكرته من الخطوط الجوية العراقية ؛ 
إلى ٠‏ طبران الشرق الأوسط » .لم يكن يملك فرشاً 
واحدا ؛ وبقى فى المطار ستاً وثلاثين ساعة بنتظر الفرج » 
وهو الكاتب المرصوق الذى أوشك أن يقارب الخمسين 
من عمره ؛ حتى جاءه الفرج من حيث لا يحتسب ١‏ 
تطوّع الشاب اللبنانى الذى أعاد ترئيب التذكرة ودفع 
الفغرق من جيبه . 


ولم يكن ئمة شك فى موقفه عند اجتياح الجيش 
لإسرائيلى بيروث حمل السلاح ؛ مرة أخرى ؛ ولم يكن 
ند أسقطه قط ؛ ظل دائما فى خنادق القئال الأمامية » 
0 المقاتلين ويجرى معهم اللقاءات ليبثها من إذاعة 
لشورة من بيروت . وعرفت أن هذا الرجل الذى كان 


دائم الشكوى من وعكات صحية ؛ حقيقية أر مترمة » 
كان فى الخنادق هادا » مبتسما » ساكن الطير قاسم 
المقاتلين أخطار القئال وشظفه برضى وشجاعة لا صخب 
نيها على الإطلاق . 


قال غالب عندئك ؛ 


٠‏ كانت معركة بيروت تشير إلى مغزى خخطير 
وهو أن بضعة آلاف من المقاتلين الذين 
يخوضون حرباً شعبية استطاعوا أن بوقفوا مائة 
وخمسين ألف جندى إسرائيلى مدججين 
بأحدث الأسلحة مسنودين بقوة جوية وبحرية 
هائلة أمام أبواب بيروث لفسشرة تقارب ثلالة 
شهور . ولو عمم مثال بسروت على كل 
المناطق النى اجتاحها الإسرائيليون لانهزموا .١‏ 
ثم رخّل مع المقاتلين الفلسطيدين على ظهسر 
إحدى البواخر إلى عدن ؛ واسثدمر ججُواله الأوديسى عبر 
أرجاء البلاد ؛ من عدن رحّل إلى إليوبيا ؛ ومنها إلى 
برلين ؛ وأخيرا حط به الرحال فى دمشق ٠‏ 
هل أقْدمِ غالب على الموث باخختياره ؟ هل أراد أن 
يموت ؟ 
أكثر من واحد ممن عرفوه فى تلك الفترة الأخيرة 
المضطربة من ححمياله ؛ فى دمشق » يميلون إلى ترجيح 
ذلك . وفى نهاية روايته (الروائيون) نذير فاجع بذلك » 
وتنبؤ به , ١‏ 
ليس غالب ممن يرئى . وليست هذه الكلمة إلا 
تعريفاً- يقصر بكثير جدا عن حقه فى التعريف - 
بصديق أحببته حبا عميقا وكانب أراه فى الصف الأول 
من كتّابنا . فلعل ذلك مما يعزينا عن فقداله - وليس 
ثمّة عزاء حقا - ومن المؤكد أن له المكانة العزيزة نفسها 
فى قلوب الكثير من أصدقائه ومحبيه والعارفين بفله 
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فنا 


إدوار الخراط 


الوجوه الثلاثة 
من المعروف أن لغالب هلسا سبع روايات منشورة 
هى على التوالى ؛ فى طبعاتها الأولى : 
-١‏ الخماسين 2٠‏ دار الثقافة الجديدة ٠‏ القاهرة 191/8 . 
؟ - الضحك ,2 دار العردة » بيروت 4/ا19 , 
؟- السوال , ابن رشد - الفارابي ٠‏ بيروث 1810/4 . 
١‏ - البكاء على الأطلال ٠‏ ابن خبلدون » يروث عفكلء 
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/- الروائيون , الرارية ٠»‏ دشل 18448 . 


وأعرف له كتابين فى النقد والفلسفة <١‏ العالم مادة 
وحركة ) و( فصول فى النقد ). 

والعالم الروائى عند غالب هلسا عالم واحد » 
مشتوع المماحى وله عمق ؛ لكنه محدد ؛ مثوائر القسمات 
ومنساوق الشخصيات ؛ يدور أساسا حول شخصية الراوى 
الذى بأنينا أحيانا بضمير المتكلم ؛ أو أحيانا أخرى 

بضمير المفرد الغائب الذى يتبدى سريعا على أنه قوى 

الحضور , ومركزى ؛ وينبثق العالم الروائى منه » وهو 
أساسا قناع شفيف حينا وسافر أحيانا لشخصية الكائب 
نفسه ' بل إنه يتخذ اسمه صريحا ؛ وله ملامح غالبة من 
حياة الكائب نفسه , 


ويمكن ؛ من بين اخمثئيارات عدة ؛ أن أقرأ هذا 
العالم من خصلال للائة وجوه رئيسسية ؛ هى ؛ دون 
أولويات؛ أولا العمل السياسى السرّى الشورى غالبا وما 
يثرنب عليه من مشاهد السجن ؛ وثانبا التورّط الشبقى 
وما يسبقه ويعقبه من مناورات غرامية أو انحيازات عاطفية 
أر عقابيل الحبوط والإشباع سواء ؛ ثالنا وأخيرا ذلك 


(*) وهى التى سنعود إليها في هذه الدراسة . 
ذفن 


اللبس 2 واختلاط الهويات ؛ والحيرة ٠‏ والهريمة 9 
النهاية , 


غالب كانبا وشخصية روائية ؛ سواء » هو ابن وفى 
وقادر على الإفصاح , لدلك الحقسة التى زلرلت البلاد 
العربية جميعا تقرييا ؛ من أواخر الأربعينيات حتى أواخر 
الدمانينيات ؛ حقبة الآمال المشرقة والآفاق الفساح 
والخيارات المفتوحة والشعارات المجلجلة » حقبة التفتحع ‏ 
لا الانفتاح - على ميادين عريضة تكاد نكون لا نهائبة 
من العمل والإقبال على الحباة والعكوف على إرساء 
أسس جديدة لأبنية شاهقة من الوعود والتطلعات: ٠‏ كنا 


أنذاك نعتقد أن العالم رهن إشارننا والتاريخ الذى عرفنا 


سره كنا نظن أننا نستطيع التحكم به ؛ ( الضحك - 
ص ٠١‏ ) ء ثم الضربة الساحقة فى 14717 والانهيار , 
والهزيمة فى أكثر من ميدان ؛ وأخصها - إن لم يكن 
أجلاها - ميدان الروح الجماعية إن صح هذا التعبير » 
ثم الانكسار واللنشئت والصراعات الداخلية فى الوطن 
وفى النفس سواء ؛ السقوط ؛ والتبعية ثم الجهد الدائب 
الموصول », على أن : حول تنيعت ليرا ١‏ 
والمواجهة . 


غالب ابن لهذه الحقبة كلها ؛ سواء على الصعيد 
الشخصئ أو على الصعيد النصى . 


اتخذث ١‏ ثلاثة وجوه لبغداد ) موضوعا رئيسيا 
لهذه المقالة الموجرة عن ثلالة وجوه لغالب هلسا روائيا , 
لا جرد أنها رواية بديعة وتمثّلة لعالم غالب هلسا الروائى 
فقط , بل لأنها نكاد تكون ؛ من -حيث البناء والانساق 
الروائي ؛ أكمل كتبه . ولا أعنى بالانساق الروائى ذلك 
الإحكام التقلبدى فى الصنعة الروائية أو تمويد التقنيات 
المطروقة فى الرواية الواقعية ؛ حيث نتوازن العناصر الروائية 
من سرد ونعليل وتخليل وحوار ؛ وتفسرش المقدمسات 
والمشوّقات للقارىء فى البداية وتتصاعد الحبكة أو العقدة 
فى الذروة ؛ ثم تنفك فى النهاية على نحو يرضى فضول 


ل آذ يبيب بيب يب يس 0 ثلاثة وجره 


القارىء وبربحه ويسلمه إلى نوم هنىء . نلك طريقة فى 
العمل الروائى أظنها قد استنفدت إمكاناتها ؛ ومن 
الممكن الآن أن يخرج الروائى على كل هذه المواضعات 
أو بعضها ؛ وييقى مع ذلك فى عمله هذا الاتساق الذى 
يسرى فى جسد النصّ مضمراً أو فى مسشوى ثان من 
مستوبات الدلالة , 

غالب هلسا ؛ روائيا ؛ يختص بمقدرة خارقة على 
ابتعاث اللحظة ؛ على أن يخلقها أو يعيد خلقها بكل 
تفصيلانها ؛ إبحاء وحضورا . العبن الروائية هنا صاحية 
كل الصحو ؛ لاقطة لدفائق هى على صغرها وجزئيتها 
جسم المشهد الخارجى والداخلى على السواء ٠‏ جعل 
دماء الحياة تتدفق لا فى الأجسام النسائية ؛ مثلا » بل 
حتى فى الثياب والأناث ؛ والجرّ النفسى أر الطبيعى 
معا. عالىه الروائى بقوم على تراكم ونتابع هذه 
اللحظات ‏ والخطرات والانفعالات ‏ على خطوط هى 
عادة مضطردة على سننها ؛ على مسارات يتعذر عليك 
أن تمد لها نواة مركزية محرّكة إلا فى شخصية الراوى 
لفسه ؛ تنشعب هذه المسارات ؛ كلا على حدة » 
تقريهاء لكى تنتهى إلى ١‏ لا نهاية ؛ » أى نصب فى 
بقاع تفيل مفتوحة للإمكانات » دون خواتيم مغلقة أو 
٠‏ حلول ١‏ مشبعة . 


يصدق ذلك على معظم روايات غالب هلسا . 


أما ( ثلائة وجوه لبغداد ) فلعل فيها اتساقا أكبر ؛ 
أو نراسلا وتناما بين مقومات البناء الروائى أكبشر 
حميمية من سائر روايات غالب هلسا . ولعل ذلك يرجع 
إلى قصرها ووجازتها النسبية مما أناح لها تملك لمقوّماتها 
لعله تراختى : أو انساب على سجيّة أخرى » فى الروايات 
الطويلة . 


* 


إذا سلمنا بأن غالب هلسا إنما كتب نصا روائها 
واحدا : فإن عالمه النصئ وثيق الصلة بالعالم الذى عاشه 


الروائى ؛ من غير أن يكونا متطايقين ؛ ليس فقط بمعنى 
تطابق الأحداث والشخوص بل بما هو أكثر من ذلك ؛ 
ليس هناك سلطة للواقع المعاش على النص المكتوب » 
لكل حيائه ولكل سيافه ؛ مهما بدا من أرجه التشابه بل 
ما يمكن أن يسمى ؛ بمعنى ما ؛ التطابق . 
ما إن يصبح العالم نصا حتى يكون له سياقه المغاير 

فى الجوهر للسياق المستلهم منه حئى إن صحت هذه 
العبارة . ليس ذلك فقط بمجرد واقعة الاخثيار والاخحتزال 
( أو الاستفاضة ؛ سواء) بل بفعل العمد الروائى كله 
أولا ؛ ثم بالواقع النصى داخخل نصوص أخرى للكانب 
نفسه بما يضفى عليه دلالة خاصة وأخرى . وليس العمد 
الروائى هنا ؛ بحال ؛ مرادفا للتدير أو التعمّل أو القصدية 
السافرة بل قد يتأئى عن عمد خحفئ حتى عن الكانب 
نفسه » يدور أو يجوس فى خبايا طبقة نقع حت الوعى 
( إذا صمت طبوغرافيا طبفات الوعى التى هى أساسا' 
دبناميّة ومتقلبة وليست ستانيكية أو جبولوجية ) : 

« الظلام ؛ والمكان الغريب ؛ جعلا ذلك يبدو 

وكأنه يحدث خخارج سباق هذا العالم . جعله 

جديا كالطفوس , كحركة الأفلاك فى فراغ 

رمادى 1. 
أليس فى هذا بالضبط قوة النصّ ومغايرته ؟ فهذا المشهد 
الذى يدور فى سجن ٠‏ أوقع أثرا فى داخل النص - عنه 
فى الواقع . 

ومن هنا ؛ فإن أحد الوجوه الرئيسية فى هذا العالم 

النصى هو وجه العمل اليسارى الشورى ‏ السرى غالبا 
والعلنى أحيانا ‏ وما يلحق به على نحو حتمئ من عالم 
السجون السفلىُ وما يجرى عليه من عمليات قمع وقهر 
جسمانى أو معلوئ ! 

٠‏ لم يسفعدها بالتواتر الزمنى . . بل كان 

يستحضرها كمشاهد ؛ يتأملها ؛ ويعيد 

استرجاعها إلى حد تعذيب الذان.؛ ١‏ ثلالة 

وجوه لبغداد - ص ١١‏ ), 

ين 


إدوار الخراط 


هذا بالشبط ما يححدث فى العمل الروائى كله 
لغالب هلسا ؛ وليس فقط ما يحدث فى هذه الرراية 
بالذات , 
إن ٠‏ تعذيب الذات ؛ هنا رد علئ التعذيب الذى 
توقعه أجهزة القمع على غالب الروائى وغالب المروئ في 
وقت معا, 
وفى هذا العالم ‏ كما نعرف ‏ تختلط أمشاج 
المساجين - كلهم مظاليم وكلهم يردّون على التعذيب 
بالتعذيب : السياسيون الذين يصمدون فى السجن ثم 
تعشقق فى أرواحهم صدوع الانهيار فى الخارج » 
والجدائبون أو مجرمو القانون العادى الذين يغتصبون 
ضحاياهم فئ السجن اغتصابا جنسيا أو معنويا . وكأنما 
هولاء الضحايا أنفسهم مشاركون بدورهم فى عمل 
الاغتصاب ؛ متواطئون مع غاصبيهم ؛ وكأنما الفريسة 
تدبر بل تستدعى عملية الافتراس ؛ 
« نظرة الصبى كانت نافذة وقحة, 
ضاحكة. ولكن شيئا ما ؛ دنيئا ؛ فيه استغاثة 
٠‏ نفذ منها إلى غالب.. فتئة غريية تتلبس 
الوجه: شىء ما فى الحناءة الرأس والعينين 
المسبلتين.. ثم ثلك الحركة السريعة برأسه إلى 
الوراء يرد خصلة من شعره الكستنائى .. 
الصبى يفوح جنسا وعدفا » ( ثلاثة وجبره 
لبغداد - ص 18 ر9١).‏ 
فهذا الصبى السجين المشبوه الذى لعله ينقل || 
سجّانيه أخبار زملائه وفرنائه المسجونين » ضحية بلا شك 
لكنه يردٌ على القهر بما عنده من أسلحة : الجنس 
والخيانة والتواطؤ مع جلاديه . 
وفى مشهد صروّع ومقزز يكساد يشفى على 
: الجروئيسك ؛ إذ يبئعث النص عملية اغتصاب جنسى 
فى داخل سجن الترحيلات : 
٠‏ كانت عيناه مسبلتين وقد بدا أنفه وشفتاه 
رقيقتين ؛ مشحونتين بحزن أنشوى » 
الل 


خاضع .. كان ( الصبى ) كامرأة تعيش 
حزنهافى ظل حاميها ١‏ ( ثلالة وجوه 
لبغداد ‏ ص 95 ) . 
يظل عالم السجن مستحوذا على نص غالب هلسا 
حتى روايته الأخيرة ( الروائيون ) التى تستهل : 
شعر مصطفى بوطأة المت ٠٠‏ يصغى 
للصمت المسكون بعذاب وأشواق خمسة 
آلاف سجين سياسى ٠.‏ (الروائيون - ص”) . 
وكأئما السجن هو الردٌ الذى يكاد يكون حتميا 
على العمل السياسئ الشورى ؛ فما أندر ما لمجد فى هذا 
العالم النصى مشاهد الفرح والأمل والاستشراف البهيج 
للاننصار . أليس فى هذا استشراف مسبق لعقابيل 
العقدين الأخيرين من حفبة الأمل والآفاق المتفتحة ثم 
الانكسار والهزيمة ؟ 
وتتخلل العمل الروائى كله عند غالب مشاهد 
العمل السياسى والثورى؛ وتخليلات للأوضاع السياسية 
والطبقية لا فى البلاد العربية فحسب بل على الصعيد 
المالمى. وهو يورد هذه التنظيرات فى حوارات يراوح 
توفيقه فى إيهامنا بأنها مقنعة؛ كأنه لا يهتم حمًا بأن 
يسبك عناصر الإيهام فيهاء أو كأن الروائى يقبل نتوءها 
عن جسد النص ‏ هل هو نتوء حقا ؟ 
لين لبط ليا 
الوجه البارز الثانى من وجوه العالم الروائى لغالب 
هلساء كما لا يخفى؛ هو هذا الهم بل هذا الهوس 
بالشبق» أو بالإبروطيقية . 
أزعم أن الشبق عند غالب ليس بهيجا أو فرحا؛ بل 
ليس خقماء لا على سبيل الاستثناء من القاعدة. 
أما القاعدة فهى فى تصورى ما يمكن أن 
أسميه ٠‏ ضد ‏ الشبق 4016011351 ١‏ ؛ زهو هنا 


اس سس للائة وجوة 


يستخدم المشهد والخطاب الإيروطيقى لكى يدحض 
والفشل ؛ والسقوط . 
كأن فى هذا الممسعى ما يتسساوق ويتسراسل 
المشهد السياسى نفسه : من الأمل إلى الحبوط ؛ من 
التوهّج والتشوف إلى القتامة وما يشارف اليأس وإن كان 
لا يتردى تماما فى هونه . 
ويكفى هنا أن ننظر بسرعة إلى أخر ما نشره غالب: 
المشهد الأخير فى ( الروائيون  )‏ وهو مشهد منبىء 
ومتنبىء معاً- بعد حوار قصير متشنج ؛ لعرف فيه مدى 
ابنذال زينب وامتهائها لنفسها لأنها تعترف بهذا 
الابسذال؛ بأنها متاحة ومذلة باختيارها أو برغمها : 
١‏ فوجىء إيهاب أنه استعاد رجولته - قالت زينب وهى 
تنهض من ممته : أنا سعيدة جدا ؛ أما إيهاب - أليس 
قناعا آخر لغالب ؟ ‏ فقد وضع حبنى سينايد فى فمه 
وشرب كأس البراندى حتى أخره  .‏ عندما عادت زينب 
من الحمام أدركت من النظسرة الأورلى أنه ميّث 0١‏ 
( الروائيون - ص "4١‏ ) , 
لم يكن موت إيههاب هنا هو ذلك الموت المقترث 
بدروة العشق أو غاية الشبق ؛ الموت الذى يكاد يكون 
صرفيا ؛ بل هو موت اليأس ١‏ كأنه نفض يديه من اللعبة 
بعد أن شرب كأس حياته - كما عرفها ٠‏ حتى 
الآخره . 
: فى تلك الدشوة كانت عربدة جنسية وقحة 
تتجلى ؛ ( ثلاثة وجوه لبغداد ‏ ص 84 ) . 
٠‏ اللقاء الجسدى لا يوحد بين اثنين ولكنه 
يفصلهما ؛ إذ يصبح كل منهما باحثا 
ومستجديا لمتعته الخاصة يرى فى الآخر مجرد 
وسيلة ؛ ( ثلاثة وجوه لبغداد - ص 15) . 


(أحسسث ... بجسدها يندفع بقوة نحوى 
وهى نطلن همهمات مختئقة ثم يرنخى فيها 


كل شىء ويموت ( ثلاثة وجوه لبغداد- 
ص )١١8‏ 0 


١ لم يكن لما يدور بينهما علاقة بالجدس‎ ٠ 
, )59 ثلاثة وجوه لبغداد- ص‎ ( 


ليس فى مشاهد الإيروطيقية - وحتى التلمفل 
الشبقى أو الابدذال الجبسى ‏ علاقة بالجنس مباشرة » 
بل العلاقة هنا دائما بشىء أخر ؛ المشاهد الشبقية نهدف 
إلى بحث أو تساؤل ؛ أو تقرير , أو شوق لا جسدئ فى 
أصفى الأحوال , 


أشرث إلى العلاقة القوبة بين القهر والجنس فى 
سباق نيمة الحبس ؛ وهى علاقة نتتصاعد إلى ذرونها 
بارتباط الجئس بالاغتصاب »٠‏ وارتباط العدوان والامثهاك 
القمدئى بالجنس ؛ الجنس هنا مقترن بالتعذيب أو 
التهديد أو الابتزاز , وبالوحشية على كل الأحوال . نيمة 
الزجاجة المهشمة العنق الثى تدفع فى مؤخرات الرجال 
لإذلالهم وحم لهم على الاعتراف ؛ ئيمة متكررة ؛ 
١‏ رمع النساء يستعملون زجاجات غير مهشمة حتى 
يسهل عليهم مارسة الجنس معهن ) (للاثة وجوه لبغداد 


ص 04056 


وحتى فى مشهد الحفلة : 


« هل يضمولها الآن فى إحدى تلك 
الحجرات ؛ ويضعود عصابة على عينيها » 
ركمامة على فمها ؟ أهى ملقاة عاربة على 
السرير مفروجة الساقين بالقوة والمحتفلون من 
الرجال واحدا إثر الأخر...؟ ثم سيفكون 
العصابة والكمامة ويضعينها بين يديه ١‏ 
تفضل أستاذ حبيبتك . . زوجتك ؛ ( ثلالة 
وجوه لبغداد - ص 15). 


ومن الخصائص التى تميز الفعل الجنسي عند 
غالب البذاءة ؛ والحماقة ؛ والمعابئة . والشواهد على 
كفنا 


إدرار الخراط 


ذلك؛ على طول عمله الروائى ؛ أكثر من أن تخصى 
( انظر مثلا فى : ثلاثة وجوه لبغداد 5 صفحة 
1 
ومن أوضح الفقرات على ٠‏ ضد - الشبقية ٠‏ ذلك 
المشهد فى صفحة 1484 من ( ثلاثة وجوه لبغداد) : 
٠‏ أحاول إبعادها عنى ولكن تشبثها بى يزداد. 
أحسست بها تطوقنى بيدين يستحيل الفكاك 
منهما . . . وتندفع فى العناق الذى بدأ يتخذ 
طابعا عليفا وقد أصبح ذراعاها كطوقين من 
الفولاذ المرن وتقول بهمس ملىء بالعدف : 
اسكت اسككث اسكث © . 
ولعل من تفربعات الحسيّة فى هذا النص عكوفه 
على صنوف الطعام وهمّه اميم بالأكل ومشكلاته 
وهيثاته ؛ وما زلت أزعم أن هذا العكوف هو المقابل 
لعزوف مكبوت مدفوع به إلى الاستخفاء حت قناع 
الإقبال والحفاوة بالطعوم والمأكل ٠:‏ أصبح اختبار 
الملعام معضلة حقيقية ؛( لاثة وجوه لبغداد - 
ص80 ). 
ومع أن هذه العبارة جاءث فى معرض سرد لحكاية 
أو مشهد من حكابة ؛ فلعلها فى ظنى تنسحب على 
معضلة الأكل فى العمل الروائى كله ؛ أى معضلة 
التشقيق فى هذه الحسية العامة التى تندرج محتها 
الإيروطيقية , تشقيق الطعام والتلمظ به منشرجا عن 
وضع ثنائى ازدواجى 11981601 هبين القبول والإنكار 
فى وقت معاء بين العكوف والعزوف » فى أن معا , 
سواء فى الجنس أو فى الأكل وفى الشرب ؛ 
٠‏ كنت فى البداية أنناول عشائى فى مطعم 
بساحة الطبقجلى يقدم المشويات ؛ لحم الغنم 
المشوى ؛ كلاوى ؛ كبدة » قلوب غنم ..0 
(ثلاثة وجوه لبغداد ص ؟15١‏ ) . 


9 دخحول حياة المطبخ هو النفاذ من سياق 
الشوابت الجاهزة إلى الخلوة التى تدور فيها 
امف 


العسمليات الأولية التى تحسول المواد إلى 
وظائف. هنا ؛ فى المطبخ تتسعلم صنع 
الأشياء. تخطم الفشرة الصلبة لعالم أُصِم » 
( ثلالة وجوه لبغداد - ص )١175‏ / 
هنا يرتفع الروائى بالمطبخ إلى مصاف فلسفية 
ميتافيزيقية تقريبا : العمليات الأولية » تحويل المادة إلى 
وظيفة ؛ وتخطيم القشرة الصلبة للثقافة إلى ١‏ جرهر ١‏ 
العالم ! 
ولكنه يعود هذا الراوى ا مروى 0 ليفول :1 


« قلت لها : مشتاق لك جدا جدا . ولم 
أكمن صادقا » فشيقى إلى الطعام كان 
أكبر.... كنت أكل بشهية هائلة ولكنى لا 
أحس للأكل طعما .. ؛ ( ثلاثة وجسره 
لبغداد - ص 1107) . 


«* 


هذه تأويلات لها ما يسائدها فى النصّ ؛ وقد تناح 
لهذا النص تأويلات أخرى لك كان لابدٌ من التأويل 
لتعميق نذرّق العمل الروائى وإدراكه معا . 

لكنى أظن أنه ثما يفرض نفسه على القارىء فرضا 
ذلك الوجه الثالث لعمل غالب الروائئ وهو ما أسميه 
لبس الهوية ؛ والحيرة 0 والاختلاط رفى التى ننشهى 0 
كما رأينا فى نهاية ( الروائيون ) ؛ باختبار الموت ٠‏ 


ومع أن هذا الوضع الروائى الذى بترنب - كما هو 
واضح - عن الوضع السياسئ الاجتماعى الثقافى العام 
فى الوطن العربى » فإننى لا أخطىء قط عندما أفرْق بين ٠‏ 
ذلك الوضع كله ؛ وبين غالب هلسا المواطن الإنسان 
الرجل الذى لم بئردد يوما فى الانخراط ؛ بقوة ؛ طيلة 
حيائه » وأيا كانت اختياراته الإيديولوجية ؛ فى معترك 
العمل الشورى الإيجابىَ الدشط والذى كان مثالا ؛ أثناء 
اجتياح القوات الإسرائيلية لبيروت ؛ إذ كان شعلة متفدة 


آذآ 0 ثلالة وجيره 


ومتصلة من العمل والإقدام والشجاعة ؛ والاستهثار 
الباسل بالأخطار . 
سوف أُرجع أساسا إلى ( ثلائة وجوه لبغداد ) 
لدعم ما أذهب إليه فى الوضع الروائي الذى يقوم على 
ما أسميه اللبس العميق فى الهوبة وفى المصير ٠‏ 
نحن هنا بإزاء شخصية نسائية ‏ هى الشخصية 
الرئيسية ‏ تقوم بالدور الأساسئ فى الروابة » بل تدور 
الرواية حول محورها : ولكننا حتى النهاية تقرييا لا تعرف 
من هى : أهى ليلى ‏ أم هى سهام ؟ بل الأهم هنا هر 
أن الراوى غالب لا يعرف هوينها على الحقيقة ؛ إنها 
تتخايل ل مرة باسم ليلى ومرة باسم سهام . وليلى هذه 
نأنى كشيرا فى روابات غالب ؛ فكأنها ابتعاث عصرى 
حديث لليلى الأخحيلية الأخرى موضع العشق الأبدى فى 
الثراث الشعرى العربى ؛ وكأنها فى الوقت نفسه نفى 
لهذه الليلى الفيسية العامرية ؛ إذ تنقلب هويتها نحت 
أسم مراود آخر وبهوية مغايرة , 
بل إن غالب ٠‏ الراوى المروى نفسه ؛ يختلط اسمه 
على الناس ؛ وعلى ١‏ ليلاه سهامه ؛ نفسها : فهو 
أحيانا عبّاس » أو عبّوسى , ويكاد أن يختلط اسمه عليه 
هر لفسه : 
٠‏ ابتعد غالب عنه متعجلا وهو يقول لنفسه: 
٠‏ يحمل لى كل هذه العواطف ولا يعرف 
حتى اسمى (١‏ ص 48 ) . 
د قال بصوت حاول أن يجعله طبيعيا : 
١‏ إيه أخبار سهام ؟ ؛ 
و.. . . قاطعته بحدة : - لكن أنا سهام !» 
رص *"رو4؟). 
ليت المسألة مجره اختلاط أسماء؛ 
أو خطأ فى النداء : 
٠‏ قالت ببطء : ولكن إيه أهمية الاسم ؟ 


قال غالب : الاسم هو كل شىء . 


ولكن العبارة ٠‏ ما هى أهمية الاسم ؟ ؛ 
رسخت فى قلبه وأخعذت تتوالد ؟ ؛ لص 
0 
المسألة عنده إذن أعمق وأهم بكثير من مجرد 
الاسم ٠»‏ فالوردة هى الوردة ؛ محث أى اسم ؛ فماذا فى 
الاسم ؟ كما تقول جولييت ( ليلى شيكسبير » أم 
سهامه ؟ ) 3 
وفى موضع آخر : 
٠‏ أحس غالب أن ليلى ‏ اسمها حقا 
وصدقا ‏ قد عزمت أمرها ... فمن خلال 
ذلك العناق ؛ والعرى والاتدفاع الجسدى » 
وبذلك الجسد الأفصوانى امرك ؛ المندول 
بصلابة إسفنجية ؛ عبرت عن رفضها أن 
تعيش حيانها دون اسم أو هوبة ٠‏ .؛ ( ص 
20 
المناط هنا بالفعل هو تحديد الاسم أى مخديد الهربة 
. فهل متمددت الهوبة ؛ على إطلاقها ؛ فى هذا العالم 
النصى ؟ وهل مخددت هوبة ليلى ؛ واسمها ؛ حتى إذا 
كان الراوى يقول لنا إن اسمها ليلى حقا وصدقا ؟ إنه 
يعود المرة بعد المرة لكى يخلط الأسماء والهويات :3 
شعرت باليأس من التتوصل إلى رسّالة أو خسارطة لا 
اعتراض لى عليهما؛ ( ص ١٠١‏ ) ؛ ولعله من 
الصحيح أن مشاهد اختلاط المشاهد والمعارف والأسماء 
والهويات المتكررة تحدث أساسا قبل مشهد الحفلة التى 
فى طريقه إليها ١‏ يهسبط السلم إلى الدمار ؛ ولكن 
التخليط بستمر أساساً فى سياق هذه الحفلة ؛ أى فى 
سياق الدمار . 
أليس هذا مفصحا عن الدلالة التحتيّة أو المضمرة 
للنص الغالبى ؟ 
بل إنه يذهب إلى أبعد ؛ وفى نطاق حلمى أو 
كابومئ تتوالى مشاهد إنكار الوجرد نفسه وجود 
6 


لبلى - سهام ؛ واخعتفماء الآثار الئى تشتركها ؛ ووجود 
صديقه وزسيله فى السكن ؛ أيوب الذى لا ينتسهى به 
الأمر إلى الجنون فحسب ؛ بل كأنه ينشهى إلى العدم 
ذاته ؛: 
٠لا‏ وجود لليلى ؟ . 
وجود لها ؛ ( ص ٠, )١154‏ هل وجدت 
سهام أصلا ؛ ( ص ٠١) ١75‏ هذه ليست 
لبلى . . لم تكن سهام ؛ (ص ١15‏ ) . 


فإذا كانت « ليلى ‏ سهام ؛ على رغم عزمها أن 
تبقى محددة الاسم والهوية » نظل مختلطة » بل إن 
وجودها نفسه يوضع موضع السؤال ؛ فإن شخصية أيوب 
تلقى مصيرا محزنا ومضحكا قليلا إذ بن ينقل إلى المصحة 
العقلية فى مشهد أقرب إلى ميلودراما ( عربة اسمها 
الرغبة ) وبظهر فى مشهد كابوسىّ غرائبى بيدما 
العاشقان على سريره ١‏ ولا إمكانية هناك لأن نحدد ما إذا 
كان هذا المشهد ؛ حتى فى سياقه النصئ ؛ واقعة أم 
كارا يمنا ولا مجال هنا بالطبع للإشارة إلى واقع 
خارجى ؛ غير نصى ؛ بروى عنه . فليس بين أبدينا إلا 
هذا النص المحم بدلالاته عن الواقع ٠‏ ولكنه لا يروى 
عن لق ربكن زا اك ماك اي 


٠‏ ما معنى هذا ؟ لا 


* 


تبفى لى إشارات سريعة يعة إلى بضع خصائص فى 
هذا المالم الروائى الخصيب بالدلالة , : والممستع فى 
الوقت ذانه , 


وأولى هذه الخصائص فى تقديرى هو ما يمكن أن 
أسميه اقتران المشهد الخارجى بالمشهد الداخلى . 

فليست العين اللاقعلة الذكية البقظة نادرة فى 
الرواية العسربية الآن؛ ولكن هذه النظرة النافذة الحفيّة 
بالنفصيلات تقئرن ؛ عند غالب ٠‏ باهتزازات الداخل 
اقترانا حميما يكاد يكون عضوريا ٠‏ كما نقترن بحب 
لل 


مخامر ودائم بالبيئة الكونية أو الطبيعية » ليست هذه 
كالمعتاد ‏ مجرد استعارة المشهد الخارجى ليدلل أر 
٠‏ يرمز عن ؛ الحالة النفسية للراوى أو لشخوص الرواية » 
بل هى أعمل وألصق بكثير؛ تصل إلى ما يشبه التوحد 
بينهما » وتبادل الفعالية بين أقنومين فى جوهر واحد , 


إن دلالة مشاهد المدينة من الخارج ‏ أى مدينة 
سواء كانت بغداد أو القاهرة أو عمّان أو قرى الأردن- 
يجاوز بكثير مجرد الديكور الذى يسند الدراما الداخلية 
ويؤطرها ؛ هذه المشاهد هدا موصوفة بحياد ودون نسق , 
كما يبدو لأول وهلة ؛ وكأنما هى خخارج سياق السرد 
الروائى . 


لكنها فى نننسها السباق . والنسق ؛ والدراما 
الداخلية ؛ فى ز نفسها التى حمل التعليق على المشاهد 
الداخلية ؛ أو على الأصح هى نفسها الرؤية الداخلية . 
ليس المشهدان قطبين متكاملين فقط , بل إنهما 
متداغمان , متواشجان , فكأنما المشهد الخارجى متورط 
فى غور الداخل ؛ وكأنما المشهد الداخلى مرئى بحياد » 
فى ضوء هادىء مشاع ؛ ويتجول انجسم العضوى 
الفيزيقى إلى شىء غير جسدى , كما يحدث العكس ؛ 


: أنا عازم على جعل العينين تنطقان ؛ وأن 


أصل إلى نتائج محددة » ( ص ٠١17‏ ). 


» يصبح للصرت لون , وملمس ؛ ورائحة‎ ١ 
لون ضباب وردى ؛ كشيف رجراج ؛ ضباب‎ 
له ملمس جسد الطفل الطرى , المبلول ؛‎ 
ولباب الفاكهة الناضجة ؛ ورائحة الأرض‎ 
المعشبة ؛ وليل أريحا فى الصيف ؛ قارورة‎ 
يعوم‎ ٠ عطر الليمون . . وهو فى داخله جنين‎ 

فى ذلك الرحم ؛ ( ص 51" ) 
وانظر ؛ أيضا ؛ مشهد وصف الخريف والصيف 
والشتاء فى بغداد » فى صفحة 19١‏ ؛ فليست هذه 
مشاهد مقحمة ؛ وأجنبية عن نص هذا العالم ؛ بل هى 


0 للآلة وجوه 


نقع فى صميمه ١‏ إذ تنتهى الفقرة الطويلة الممئعة بأن 
الخريف ١‏ ألغى المناطن الممايدة ؛ وألفى كرم المقائل 
وشرفه ٠‏ . ألا يبدو لأول وهلة أن الكلام عن كرم المقائل 
وشرفه لا صلة له بوصف الخريف والصيف والشتاء » 
هل هو مجرد نزال مع الجر ونقلباته ؟ أنصور الإجابة 
واضحة , 
وقيل نهابة ( ثلاثة وجوه لبغداد ) بقلبل ؛ 
و كان كل شىء هادئا . الأشجار تغرف فى 
صمت قديم ؛ والنخيل ساكن لا تنحرك ورقة 
واحدة من أورافه . والصمت ؛ فقد انتهت 
جميع الأصوان , تأملث السماء . كانث 
رمادية - زرفاء ٠‏ وفى الشرق كانت بيضاء », 
لامعة ؛ فبها لمسات حمراء شفافة ورقيقة . 
كان هذا الجزه من السماء يقبع لامعا » 
ناعما ؛ ساكنا بانتظار طلوع الشمس ؛ 
(ص48١‏ ). 


فهل هذا مجرد إسقاط على سماء الشرق - كما 
كان يحدث بشكل فج على أبدى صغار من أسمرا 
أنفسهم واقعيين؟ ألبس مجرد عذوبة ونفاذ المشهد نافيا 
لأنه مجرد إسقاط فققط ؟ ولماذا أنى المشهد قبل النهابة » 
قبل أن يهبط غالب السلّم إلى الدمار ؟ فى نهاية تنتّزية 
أخرى قبل نهاية ( الروائيون ) ؟ هذا مشهد سماء 
الروح؛ أيضا . 

ليست هذه الرؤبة مقصورة على رواياته الأخيرة 
فقط ؛ بل إننا محمد فى أوائل روابته الأولى ( الخماسين ) 


له : 


٠‏ دخل فى عالمه الععصابى ؛ عالم التطير 
والفزع ؛ غبشة أول المساء مخ على المدينة 
كطيور صوذاء م رجحفة 0 انحناوات الشارع 
حيث تترصده ظلمة أشد كثافة كانث 
عباراث ليلى ننبثق ..؛ ( ص 18 ) ٠‏ 


ليلى ؟ منذ أول زواية ؟ وفى ؛ الضحك ٠‏ 
أيضًا ) . 
أو انظر صفحة 44 هكذا عفو الاخثيار مسن 
( الخماسين ) 0 
: بدث المرئيسات .. لقيلة ومنفصلة كأنها 
توقفت فى مكانها فجأة ؛ حابسة النفس 
والحركة, متأهية ١.‏ . 
أو انظر مشهد كابوس طوابير انتظار الخببز في 
صيف بغداد المحرق ( ثلالة وجوه لبغداد - ص 95 ) : 
إن الوصف هنا بمجرده ‏ دراما كاملة 5 
وصحيح أن غالب الراوى - المروى لم يكن قط 
مشغولا بالنظر إلى سماء ميثافيزيقية ما ؛ المشهد 
الخارجى . والداخلى معا طبيعى ٠‏ فقط لا يشى - 
فى تقديرى - بأية دلالة ميتافيزيقية » أو غيبية ؛ ولكنه 
لذلك لا يقل روحيّة وعمقا ؛ بحال . والمشهد الخارجى 
دائما عنده مرتبط بالمديئة أو بالقرية ‏ وداخل فى غور 
النفس - لكنه ليس رمزا أو شفرة عن أشواق صوفية أو 
علوية مفارقة لهذا العالم ؛ ليست فى الشمس والقمر 
والنجوم والسحب مثلا ؛ دلالات دبنية ظلال المعانى 
الإلهية منفية عن هذا العالم . 
1# 
من الخصائص التى تميز الف الروائي عند غالب ما 
يصح أن أسميه الواقعية الجديدة - الثى تنقض وتناقض ١‏ 
الواقعية ؛ التقليدية المطره وقة الآن حتى حد الابتذال أحيانا 


وراضح أن البناء الروائى عنده لا بنهج منهج طرح 
العقدة وفكها ؛ ولا منهج التحليل والتعليل التسويثي 
( ولا أقول العقلانى ) ولا منهج العوازن التقليدى - 

كما أسلفت - بين مقومات العمل الزوائى ٠‏ 
واقعية تهزم الواقعية التقليدية بقدر من الحرية - 
والانثيال أحيانا كثيرة  ١‏ صفاء (الرؤية) يجعل المرئيات 
4 


اا 1770 


ولمحسوسات ١‏ والانفعالات أيضا ) شديدة الوضوح 
والتحديد » ( ص ١85‏ ؛ يتصرف من علدى ؛ مسن 
ثلالة وجوه لبغداد ؛ ) ؛ وهو ما يسمى أحيانا بالواقعية 
المفرطة أو سرف الواقعية 268/1519 - 67منز1[, ولكنها 
واقعية تنيح ساحتها أيضا للحلم ؛ لا باعتباره شيئا 
منفصلا يحدث فى النوم أو فى اليقظة ؛ بل داخخلا فى 
نسيج الواقع مضفورا فيه ومقوما منه ؛ وسواء كان 
تهويمات سانحة أو كوابيس جارحة أو رؤى سيريالية 
صراحا كما مجد فى مشهد غرائبى طويل بألى ( أيضا ) 
قبل نهاية ( ثلاثة وجوه لبغداد ) حيث تأنى التفصيلات 
الخارقة للمألوف والكابوسية تقريبا فى ضوء شديد 
التحديد والوضوح ؛ ودون أبة كلمة مشحونة بأية طاقة 
انفعالية ؛ مما يوشك أن يفترب من تقنيات الرواية الجديدة 
التشيكية ؛ تقنيات ١‏ النظرة ؛ ( صفحات 195 و91١1‏ 
و48ؤذذ). 


لكئ هذه الواقعية إذن لا تتردد فى استخدام نقنيات 
كان قد ارتادها دوس باسوس فى عشرينيات القرن فى 
رواياته المعروفة ومنها : ( ثلاثية أمربكا ) ؛ و( منتصف 
القرن ) . أعنى تقنيات النسجيل والتوثيق والتقسارير 
الصحفية أو الإخبارية ؛ وهو ما استغله غالب ؛ بإسراف 
ربما » فى روايته ( الضحك ) مثلا ؛ وما اشتغل عليه 
كثيرا روائى مرموق مثل صنع الله إبراههم , 

هذه واقعية ‏ عند غالب - تأخذ من تقنييات 
المبلردرامسية بطارف وقد كان هاجس الميلودراما 2 
وجاذبيتها فى أن معا , من هموم غالب الروائية ؛ وقد 
أفصح عنها إفصاحا فى داخبل نسيج عمله الرواز ١‏ 
كما كان يفصح باستمرار عن هموم تنفكييره 
الإبديولوجى والسياسى وتخليلاته وتعليسلاته لتطورات 
الأحداث على الساحة العالمية ؛ وخاصة فى مجال العمل 
الشيوعى داخخليا كان أم دوليا , 


لكن التسوثيق ؛ والملودراسا » لم نكن عند إلا 
أجزاء من نسيج حي . 
له 


إن جسد الرواية - كجسد المرأة  ١‏ يستمد حياته 
وجماله وإغواءه من الجسد ككل ٠١‏ ( ثلاثة وجوه 
لبغداد ص ٠١8‏ ) , لا من تفصيلات أجزائه . وأخيرا » 
فإن من تناقضات هذه الواقعية الجديدة مع أسلافها 
الواقعبين القدامى أنها تتورط فى الأسطورى” ؛ فيما هو 
« أكبر من الحياة » كما يقال . 
وعندى أن صورة المرأة عند غالب ليست فقط 

٠‏ واقعية ؛ بكل تفصيلاتها الجسدانية والروحية ودقائق 
تكويناتها عضويا وشبقيا ومجتمعيا , بل هى جاور ذلك 
إلى ما يقارب ٠‏ الأنيما ؛ عند يون ؛ فهى امرأة «كليةة 
إن صح هذا التعبير . إنها دائما قوبة . مستحوذة » 
مسيطرة ؛ شامخة ؛ ومهما كان اسمها ليلى ؛ سهام » 
مسلطانة ؛ منال ؛ تفيدة فهى لموذج علوى 
عمل لماعتم ١‏ 

١‏ جسدها الممكوم بإرادة قوبة متمكنة» 

( ثلاثة وجوه لبغداد ص 596) , 

١‏ بدا فى الوجه لمحة من ذلك التحفظ 

الأنشوى الذى يسيطر على جسد مهدّد 

بالانفلاث والتبعشر . وفى الجسد المنساب 

حت الفميص بدا الجسد الأنقوى بكل عطائه 

وخصبه . وكانت نعومة خخضيرة تخيطها 

كالهالة . كدت أصرخ ١‏ أحبك ؛ ( ثلالة 

وجوه لبغداد ص لواو 

٠‏ كانت مجلس معتدة ؛ محتشمة . وكان 

احتشامها يعنى تلك السيطرة المرنة ٠‏ الواثقة» 

على هذا التسيار الدافق من الأنوثة الوافسرة» 

انشباط ذلك الشق الفاصل بين 

الندبين الصلبين » من تلك اللمعة 

البامرة لفخذيها المسستديرين القويين 6 

( الخماسين - ص 14) . 

1 ظهرت مرة ثانية ؛ شامخة أسطورية » 

شعرها الأسود ينساب على كتفيها : 


0ك للالة وجيره 


صدرها بعتد ؛ حركانها رالفة) 
( الضحك - ص 84 ) . 


- : من خلال قفمصيص النوم استطعت أن 
أرى العنق الشامخ ؛ والنحر الصقيل الناعم... 
وعندما وقفت لتجفف وجهها تكور النديان » 
وانحسر البطن ٠‏ وبدا الجسد متماسكا ؛ قوياء 
فيه رشاقة من ستكون تخطونها الثالية راقفصة ؛ 
( سلطانة - ص 5١18‏ ) , 

- و , . بشرتها لدئة ؛ رطبة ؛ تتسرب منها 
شهرة . . لا أدرى كيف » ولكن هذه الميسام 
المفتوحة تفيض بعصارة أنثوية » شبقية ؛ غير 
مرئية » ( سلطانة - ص 551 4 


- د كان وجهك . . , ذلك الشحوب » 
ولمعة العينين الضارعتين » المعلفئين برجهى 
- . . . مبهظا بئلك الشهوة المحضة التى لا 
عرف الحدود أو القيود ' . صريحة ؛ خالصة» 
ألا يعوقها شىء . . . بحثت فى كل النساء 
عنك ؛ النسساء وهم كن ؛ وأنت أنثك 


الحفيقة التى لا نتكرر ؛ الباقية ؛ ( سلطانة - 
ص 54؛1), 


وواقع الأمر أنها حا باقية ؛ ولكنها تتكرر باستمرار 
فى بحشه عنها ؛ فى ٠١‏ كل النساء ؛ هذه هى المرأة 
الأسطورة الواحدة المتكثرة معا . النموذج الأولى الرئيسى 
الذى يلهم النساء جميعا وبخضعهن لسطوته , والرجال 
أيضا . 

ولا يدردد غالب ٠‏ فى أكثر من موضع ؛ فى أن 
يشير إلى أن هذا الدموذج كأنه حرم لا ينال » هذه المرأة 
الأسطورة منيعة ؛ وليست متاحة ولا مبذولة , لأن الشبق 


عندء دائما ملئبس بين التحريم والابتذال ١‏ لأنه شب أ 


كماقلت ١‏ ضد الشبق ؛ . انظر مثلا وليس حصرا » 
صفحة 417" من ( سلطانة ) : 


٠‏ استقبلتى بلجيا برجه عرقان؛ أنف منتفخ 
بالإجهاد والغضب المكبوت ؛ وجسد مبلل 
( بلجيا ركل نساء العائلة لا يخعارن فى 
خيالى إلا مبللات ) ؟ . 


وهل دلالة البلل والماء الشبقية الجنسية عند فرويد 
وعند غيره وفى الأساطير البدالية بالأمرٌ الخافى ؟ 
: وشعر مسكوش ؛ ونحرها عار حنى أعلى 
الشديين ( اللحم المبذول ؛ اللين العرقفاد 0 
المقزز » لحم المحارم ) قبلتتى بشفتين جافتين 
على خذى ا. 
هذا هو الوجه المكسئ للشيق - اللاشبق ؛ لكنه 
وجه لصيق وملازم كالحواذ العصابى . 


إشارات سريعة أربد أن أنهى بها هذه الدراسة 
الوجيزة ١‏ 
' منها أولا عقيدة النصّ الشعبوية : إيماله المطلق 
بعامة الناس أى بغير المتقفين . الإيمان الذى يتبدى 
فى شخصيانه النسائية المتكررة التى ١‏ ترتفع ٠‏ من 
صفوف الغمر اهل إلى مصاف المثقفاث الماركسيات 
اللانى يقرأن الأدبيات الشيوعية وغيرها ويصلن إلى 
مستويات ثقافية تكاد لا تصدّق ( ما أهمية الإيهام المقنع 
التقليدى فى هذا السياق ؟ ) ؛ ومنها ثانيا أنه انخذ قرارا 
( ليس فى الرواية فقط ) بأنه : 


سسميش بين هؤلاء الناس ؛ العسمال 
مربي والعسرافيين الذين هم رجال 
حفيقيون. . وعندما غشيه رعب القرار» قال 
لنفسه 3 لبعض الوقت » على الأقل ٠‏ وسوف 
يبتعد عن المثقفين ابتعاده عن الوبامء 1١ ٠.‏ 
: وتشكلت الصورة ببعاء فى ذهنه : العمل 
اليدوى - لم يحدده بل أخيذ يحسه منذ تلك 
اللحظة فى ذراعيه وكثفه ( هل فى ذلك ما 

لقف 


دا ا 


يذكسّر بتولستسوى الجزمجى الهاوى ؟ لكن 
: العقيدة الحلم ؛ هنا ليست ههواية ) 
الحجرة الصغيرة التى سوف يسكنها فى هذا 
الحىّ الشعبى . وتنبه للحظة أنه عاش ذلك 
فى 'حى معروف ؛ فى القاهرة ؛ ولكن الصورة 
استمرت فى التشككّل ؛ مستعيرة معطيائها من 
تلك الحجرة فى حى سعروف . سوف 
يكتب. هناك مائدة تصلح للطعام والكثابة ؛ 
( ثلاثة وجوه لبغداد ص ١4‏ ) . 


ومنها مقدرة هذا النص على استدراج مسثوبات 
اللغة فى نسيجه ؛ فليست الحوارات باللهجة المصرية » 
والعراقية ؛ والشامية شواهد على مهارة لغوية لا نكاد نتعثر 
إلا فى الأندر الأقل » فقط ؛ بل إن هناك مستوى آخخر 
من التعددية اللغوية التى لا انفصال لها ؛ بداهة . عن 
تعددية الرؤية والدلالة » هو التتراوح الممسوب ‏ عفرا أر 
عمدا سواء. بين لغة الشعر الرقيقة الناعمة ؛ ولغة 
التقرير البارد العقلانى أو حتى التسويفى المباشر » بين لغة 
العشق و ١‏ هذيانه ؛ كما يقول ؛ ولغة النظرة التشيكية 
التى نشتبلك ونتورط بخلجات النفس الجوانية , 


2 من خصائص هذا الفن الروائى الغنى صحوه الدائم 
بإزاء السقوط في هوة المبوعة العاطفية ؛ يقظته وتنبهه 
لأخطار هذا التسردى الذى يمكن أن يودى بالنص إلى 
التشهلهل أو التشرهّل ؛ يورده موارد الشهلكة . وهو يعالج 
احتدام النص بعدة تقنيات منها تقنية التغريب ؛ التدخل 


ذف 


المباشر من الكائب - الراوى ؛إذ بضع نفسه بن النص 
وقارئه ؛ يوجه الخطاب مباشرة إلى القارىء ؛ كأنما 
يوقظه وبحميه من الانسياق وراء عاطفية متسايلة ما ؛ 
مثال ذلك أن يقول النص الراوى : 
١‏ هل أنا بحاجة إلى روابة تلك المعركة النى 
دارث ين أيوت ورجال الشرطة ٠‏ , 
وذلك فى محاولة لنفى ونقض الإبحاءاث العاطفية 
لمشهد مائل مؤثر ومؤس إلى حد الميلودراما فى مسرحية 
تنسى وليامز الشهيرة ( عربة اسمها الرغية ) , 
ومن هذه التقئيات سخرية الكائب الراوى بالذاث » 
ومن التقرير ؛ أو الغنائية التى سبق له أن وضعها ؛ بكل 
جدية : 
« فبل أن يُجلس فككر : هل بجلس ملتصقا 
بهاء مثلما كان فى الداخل ؟ بدا ذلك 
خخارج سياق الموقف » لا ينسجم مع الغابة 
والشعر ' ولقاء عاشفين فى ضرءه القمر ا 
وهكذا إلى أخسر الفسقسرة فى ص ؟7 من ( ثلاثة 
وجوه لبغداد ) 5 


ليا 
هذا كانب كبير بأكثر من مقياس ؛ وفى تقديرى 


بل فى يقينى إن عالمه الروائى سيظل غنيا ‏ ثمتعا » قابلا 
لأكثر من تأويل ؛ ومتجددا ؛ لأن خصبه الروحى كبير. 


الروائى ناقدا1 


دراسة فى : لقد غالب هلسا 


على جعفر العلاق 
(العراق) 


وحدة الذات أم الشطارها؟ 

لايكتفى المبدع: غالبً, بإتجاز نصوصه الفريدة أر 
التغنى بعتمها وانغلاقها البهيجين' فهو ليس كائنا من 
العصيان الجميل. إن له صلة عميقة بما يلامس حقل 
نشاطه من ينابيع مجاورة» كالتقد مثلاً, 


وصلته بهذا الحقل لاتقتصر على تغذية النقد 
وإشعال فضوله الدائم. ولاتمثل؛ فقط؛ فى منجزه 
الإبداعى الذى يغرى النقد بالعمل ويدفعه إلى الفاعلية. 

إن الصلة التى يحاول هذا البحث جلاءهاء هناء 
هي من نمط أخر تماماً!؛ لاتقف عند نقطة الجوار 
التقليدية التى تقع بين الناقد والمبسدع: تلك البسقصة 
المشتركة التى يشكلها نشاطهما الإبداعى والنفدى حين 
يكون في أكثر مستوبائه توتراً وخصباً. إنها جاور ذلك 
كله إلى تلك الظاهرة الاستثنائية التى تسكن المبدع 
الواحد؛ حبن يختزل طرفى الجدل الإبداعى والنقدى إلى 
طرف واحد يتفحصه ويحل فيه. أعنى حين يستعيض 


البدع, بجهد مزدوج؛ عن تعدد الذوات» ذات المبدع 
وذات الناقد؛ بتعدد الاهتمامات وننوعها. وحين يجمع» 
بتجانس فذ ومقلق؛ بين الحدس والعفل؛ بين غموص 
الرؤيا وصرامة التحليل ٠‏ 

' ولاشك أن مجاوراً كهذا سيضاعف من بؤرة 
الاحتراق فى الذات المبدعة؛ ويغذى فيها عوامل التفجر 
الضارى. وربما كان سبباً فى عدد من الشروخ فى تلك 


' الذات. إنه؛ بكلمة أخرى؛ عدوان على مجانسها الملنهب» 


واتتهاك لوحدتها المكثفة الحصينة؛ يؤدى: أحيانا؛ إلى 
انشطار نشاطها أو خلخلة كثافتها اللاذعة, 
وإذا كان ريئيه وبليك قد نساءل» فى معرض 
حدبثه عن الشاعر ناقداً؛ عن جدوى حول الشاعر إلى 
النقد؛ فلنا أن نحوّر» قليلاً» فى عبارنه لبسهل انطباقها 
على الروائى حين يتخدل موقف الناقد. أشار ويليك إلى 
دانتى ؛ وجوته ؛ وكوليردج ؛ هولاء الشعراء الذين جربوا 
تلك الفعالية الشائكة: الإبداع والنقد معاء واعتبرهم 
«أمثلة باهرة عن الشعراء النقاد فى التاريخ 06 ), وقال 
إنهم لم يتمزقوا بفعل: 
«الصراعات الداخعلية بين الغريزة والعقل ؛ 
بل كانوا شعراء تارة ونقادأ نارة أخرى؛ 7"". 
ونحن حين جرد هذه العبارة من ظرفها الثقافي 
ومرجعيانها الخاصة؛ ونقترب بها من. غالب هلسا ؛ فإ 
سؤالنا يبدو مشروعاً وضروربا إلى حد بعيد؛ 
هل كان غالب هلساء فى مساكتب من رواية 
ونقدء بمنأى عن صراع الغريزة والعقل هذا؟ 
هل ضمن له نتاجه الأدبى المتنوع هناءة روحية؛ 
وارتواء لقافياً؛ يبعث؛ فى جمسده وروححه؛ النشوة» 
والرضاء والتجانس 4 
المبداع والرئة المضافة 1 
قبل الدخول إلى الجهد النقدى لغالب هلساء لابد 
لنا من تفحّص الدوافع التى تقود مبدعا ما من تلك 
ولف 


على جعفر العلاق 


البقعة العالية؛ حيث الرؤياء والهاجس » والغريرة الفوارة 
لينغمر فى حقل أخخر هو حقل المعاينة النقدية لجهد 
لخر ين. تلك المعاينة الثى لايعم إتجازهاء قطعاًء إلابعدة 
خخاصية : رعى الامستجابة وتنظيمها والتعبير عنها تعبيراً 
يبتعد فيه المبدع/ الناقد منهجا وأداء عمما يربطه؛ إلا بأقل 
وشيجة بمكنة؛ بهاجسه الإبداعى الأول: مزاجه الحر 
وافتثانه باللغة. 

ولا أظن أن المبدع يستطيع ملامسة هذه المهمة 
النقدية إلا إذا كان فادرا على أن يعيش» ألناء ممارسته 
الجديدة؛ نوعاً من النسيان الجميل لجزء أساسى من 
عادانه الأليفة: أن يشرك بينه وبين مادة عمله فسحة 
ضرورية تتسبح له أن يسأمل تلك المادة المدروسة تأملاً 
موضوعياً؛ وتخول بينه وبين الغرق فيها. 

ولكى يحفن المبدع مسعى نقدياً متميزاً لابد أن 
نكون عوامل التفاعل مع النص المنقود أشد حضورا من 
عناصر الانفعال به. أى أن على المبدع أن يكف عن 
النظر إلى النص المدروس باعتباره تجربة الفعالية فحسب: 
تغذى فيه محفزات الوجدان والغريزة» بل عليه أن برتفع » 
بتعامله مع النص» إلى أن يكون نشاطا محلياياً ذا أفق 

مع النص» | 

ذهنى رحب؛ ويرنبط بشبكة منهجية رصينة. 

إن اماه المبدع إلى ممارسة نمط كتابى آخخر ليس 
إنعاشً مجرداً للذات؛ أو تخريكا لمروحة إضافية فى هواء 
الكتابة. بل هو؛ فى حقيقته؛ استجابة لدوافع معرفية 
وإبداعية ملحة. إنه تعبير عن فائض الحيوية الروحية 
والثقافية التى فد لاجمدء فى العمل الإبداعى؛ مجسيدها 
الكامل دائماً. 
معرفية وإلسانية نمضة» فإن مغرفة الإبداع تبدو عاجزة» 
أحياناً؛ عن تخفيف ما فى بكر الروح من رعد وحنين 
وجيشان! لذلك لايجد المبدع ملاذا إلا فى لجوئه إلى 
كتابة أخرى رثة ورقية مضافة بسرب عن طريقها جزءاً 
من نوتر نفسه الحتشدة بالعذاب والمعنى . 
للف 


إن جوار هانين الملكتين: النفد والإبداع؛ لايكون 
جواراً بهيجاً باستمرار. بل يكون؛ فى الغالب؛ اشتباكاً 
مقلقاً؛ يبعث على التوتر والعناء الشديدين؛ لأن انتقال 
المبدع بين أرض كتابية وأخرى لايتم بيسر واسترخحاءه 
بل يظل مجربة حافلة بمشفة من نوع خخاص. 

وربما كان مبعث هذا العناء أن اتتقال المبدع بئم 
بين أرضين نفتقران إلى التجانس والتناغم الضرورهين. إنه 
تخلين فى فضاوءين مختلفين دائما ومتنافرين فى أحيان 
كثيرة» والمبدع لاينتقل ببنهما انتقالاً مثمراً دون أن يغير 
عدة عمله وذبذتات مزاجه بطريقنة فعالة. إن آلباث 
الإبداع لايمكن أن نكون, بالطريقة ذانهاء أليات للنظر 
النقدى. كما أن المزاج الإبداعى الفشوار لايعين على 
الجلد فى التحليل والتقصى , 

فى جمعه بين حقلين متبابنين: فى ذاته الواحدة» 
يواجه المبدع إحساساً عاليا بالنشئث الداخلى: ونصدعاً 
فى مرأة الذات يحترمهنا تتججائسها الأول؛ ويعكر» فى 
الغالب: ماءها الحميم المتناغم . 


ومن وجوه هذا التنمزق أن الإبداع, بالنسبة 
للمبدع » بظل ذا حظوة طاغية. ويظظل المبدع, مهما كان 
عمق نشاطه اللفدى؛ حريصاً على صفته الإبداعية؛ 
بضمها نى اعتباره الأول ويجد فيها إرضاء لذات 
متأججة, ونزوعاً نرجسيا طاغيا . 

كما يتجسد هذا النشئت فى انحبازه إلى صفئه 
الأيرة تلك فى نوع من اللحاباة الطفولية لإبداعه. وقد 
يكون الدافع إلى هذه المحاباة افتقاده الحالة ذانها من 
الارتواء والإحساس بالتوارن اللذين نتركهماء لديه؛ مخربته 
الإبداعية. وقد تدمثل» أيضاًء فى إنزال الممارسة النقدية 
منزلة أدنى» بالقباس إلى نشاطه الإبداعى الذى يظل هو 
التجربة الأساس التى تخشزل رلها المبدع؛ وثلم شاته 
الروحى والفكرى وتعبر عنه بإثارة مدهشة. 

يشعر المبدع: أحياناء بنوع من الحساسية الخاصة 
إزاء جهده الآخرء حساسية قد تصل لمستوى الغيرة 


اعاال م المح ص لحي يي ا 0 الروائي ناقدا. 


المعذبة. إنها حالة شاقة دون شك؛ إن جهنده هذا لم 
يفرض عليه من خارج النفسء.لكنهء فى اللحظة ذاتهاء 
لايحظى لديه بالقبول الذى يبعث على البهجة والرضا 
ثماماً. الرفض والقبول؛ الاخنتيار والكردد؛ الحدس 
والمنطق ؛ حالة من الشجار الداعلى المشمر والمرير أيضأء 
يتمركز فى الذات المبدعة؛ وبترك عليها أثارً لانمحى. 

فى الإبداع؛ بنجه المبدع إلى المستقيل» أو هكذا 
بحس على الأقل؛ فهر حبن يندع قصيدته أو روايته» 
بحس أنه يخطط من أجل ذاكرة مقبلة وقراء محتملين: 
تخطيط للفوز بعمر إضافى يجاوز به زمنه البيولوجى » 
ويضمن له فى المستقبل تأثيرأ يلنه مؤكداً. أما كتابة 
التقد بالنسبة له؛ فربما تمثل؛ على أهميتهاء الجاها إلى 
الماضى » أى إلى أعمال منجزة؛ وجهود هى من خصة 
لماضى بحكم تحققها الفعلى. هذا من جهة) ومن جهة 
أخرى نظل هذه الكتابة غير الإبداعية؛ فى تصوره» سطواً 
على زمن أثيسر لديه) هو زمن التسوثر الراقى؛ واغسيلة 
المزدهرة. 


الناقد والافتتان بالذات : 

ومع ذلك: فإننى أميل إلى الاعتقاد بأن المبدع/ 
وهر يتصدى للتقد ممارسة أو تنظييراً» لايستعد ابتعاداً 
حاسماً عن خببرته الإبداعية الخاصة. حقا إنه سيتجه إلى 
الاغتراف من منابع متعددة؛ لكن هناك» فى الغالب» 
طابعاً شخصياً يفوح مما يكتب من نقد؛ يشير إلى نبع 
داخلى؛ هو منبعه الإبداعى. من جائب أخمر فإن إقامة 
المبدع, بشكل دائم رحميم'؛ 5-2 جربته الكتابية ؛ تضصمه 
أحيانا فى إطار من الافتئان الذانى بإتجازاته, واعتبارهاء 
بوعى أو دون رعى» معياراً للحكم على ماينجره 
الأخرون؛ ومصدراً لاجتهادات تنظيرية وتأمل فى الأدب 
ومغدياته الرتلفة. إن هذا القرب» الجمالى والنفسى » من 
المدجز الذائى قد يحرم المبدع/ الناقد من تلك المسافة 
الموضوعية» أو ذلك الماسك الوجدانى والذهنى الذى 
يميز الموقف النقدى ويطبعه بطابع الرصانة. 


من الطلبيعى أن برتبط المبدع #عجريته.. ولالمثلي 
ذلك مفارقة أو كسر لقاعدة عامة. غير أن الازنباطم 
لايعنى الانشمار بحمى التجربة الشخفصم .» أو الوقوع 
عت تأثيرها الآمير. لابد من وجود مديافة نفسية ومعرفية 
بين المبدع وإنجازانه» أعنى بينه وبين ذلاى الأف الكثالي 
الذى يقيم فيه؛ وبتحرك ضمن منااته الشخصية الداقة. 
إن المنزلق الممكن والكامن داك مأ فى طريتي المبدع/ 
الناقد هو أن يكون مرجماً لذائه . أكى أن يجعل من نفسبه 
وتجلياتها الجمالية معياراً يح هكم إليه؛ ويضبط على 
بوصلته ذبذبات حركته ومسار. اججتهادائه وهو يتفحص 
إنجازات الآخرين ٠‏ 
هل كان غالب «يلس اء فى ما كتب من تقد 
يصدر عن نزوع ذاتتى ٠حض؟‏ 
هل كان لهء فى أنشطته النقسدية المتسعسددة» 
مرجعيات معرفية ونقدية تتخعلى خيرته الإبداعية 
وتمترج بأفق النقد. عربيا وعالميا؟ 
هل كانت أعومال غالب هلسا النقدية تشير إلى 
مترابطة ؟ 


ضجيج الروافد 1 

لايترده. غالب هلسا فى البوح بمصادره ومرجعياته 
التى تغذى “أفقه النقدى؛ وتحدد لناء فى غمرة الأعمال 
الى يتناولههاء مساراته الجمالية والفكرية. ليس هناك من 
مشقة تعترض طريق الباحث عن ممصادر غالب هلسا. 
إنها لاتككمن؛ فقط» فى ثنايا تحليلاته؛ ولاتلوّح لدا من 
وراء النتصوص وتلاحم اللغة فحسب 4-فالإشارة إليها 
تتائر فى كل مكان نصل:إليه من جغرافيته النقدية» 
تدلنا على الطريق الذى يسلكه؛ والوجنهة التى يقصد 
إليها. إن مصباحه النقدى لايستمد ضوءه.من بع واححد. 

للها 


م د 


نة حزمة" م الْضْوء تنتضافرء معأء لتصيع حبربته 
الساطعة ورو افده الضاجة. 


إن وَل 7 0 ونحن نتتبع جهوده النقدية: أن 
الجالب الفكرى يشكل أحد الشوابث فى ممارسايه النقد. 
إنه إن كنيرا ما يحتكم إلى مخليات وعى الكائب؛ وانفتتاح 
نصه الأدبى على الو, ,اقع ليسلط عليه طافته وقوة تأثيره. 
وهو يشيسرء بعباردة بائرة ؛ إلى احتكابه إلى «المنهج 
لماركسى» ذلك لأن الماركسية: بالنسبة لهه علم» 
ومنهج أخلاق: (!! ويك جلى احتكامه هذا فى الكثير فى 
مواقفه النقدية مما يكتب ١عنه‏ من نصوص وظواهر أدبية أو 
اجتماعية أو فكرية, 
كما أن مزاجه الشخصرى يشكل مرنكزاً آخر يغذى 
اجتهادانه النقدية وبيعمق من فاعليتها. إنه يشير 
باستمرار؛ إلى اعتماده على ذائفنته الخاصة ناقداً و روائيً: 
دما أنا إلا ناقد متذوق» **2 ويشربرء مراراً إلى طريقئه فى 
النقد؛ تلك الطريقة التى لاتستضىء بمنهج صارم في 
فحص النص واقتناص شرارته المؤثرة» بل تنبثق عن ذوق 
شخصى ومزاج فردى خخاص. إن الذوق؛ فى مخربة غالب 
هلسا النقدية؛ يحتل مرتبة أساسية؛ أَما المنهج الذى يضبط 
ذلك المزاج؛ ويهدّىء من جموحه فبأنى فى مرتبة أدنى: 
«إننى ؛ فى النقد عموماً أحتكم إلى ذوقى, 
لم أحاول بعد ذلك أن أجد المبسررات 
الموضوعية لتذوقى'!' » 
ومع أن غالب هلسا يعترف بما للذرق من سطوة 
عليه؛ إلا أنه بفصح؛ فى الوقث ذائه؛ عن زحساس مقلق 
إزاء هذه السطوة. نهر؛ كما يبدو لايسئسام لها برضا 
نهائى. لذلك يلجأء أحباناء إلى التكئم على أثار ذوله 
الشخصى وإخفاء ملامحه: 
(أجد أن سيطرة المسليل الذهنى للأعمال 
الأدبية التى أنندها .. محاولة لإجهاء حثيقة 
أنئى أحكم ذوقى وحسسى حين أكلب 
افيد 0 
اح 


ويمكن القول إن التحليل النفسى يشكل رادا 
آخرء فى تجربة غالب هلسا النقدبة. إنه كثيراً ما يحيل» 
فى دراساته؛ إلى مصطلحات فرويدية ثبت استخدامها فى 
النشاط النقدى. وهو قد يلجأ إلى استخدامها على نطاق 
واسع عددما يسشجيب النص لاليات هذا النحليل 
ومصطلحانه. لقد تم ذلك عندما أخضع مسيرة يوسف 
إدريس القصصية للتحليل على ضوء عقدة أوديب 4 , 
وحدث» أبضأً؛ حين تحدث عن نرجسية الشكل الروائى 
وحلم البقظة فى روابة (البحث عن وليد مسعود) لجبرا 
إبراهيم جبرا 7'». وكذلك عددما حاول الكشف عن 

هيمنة المكبوث الجنسى على بعض قصص محمد 
0 لك . من جانب أخرء قد يستخدم غالب هلسا 
المصطلح النفسى جزئياً حين يجد أن جزءاً من النص 
المدروس فقط يحتمل ذلك؛ كما ححدث:؛ مثلاً؛ بالنسبة 
لمعلقة امرىء القيس ,211١‏ 

إن المنتبع لغالب هلسا سبكتشى أن لباشلار تأثيراً 
لانخطئه العين على كتابانه النفدية. ولا غرابة فى ذلك! 
إذ إن الذوق الفردى, الذى اعتبرناه إحبدى الركائر الهامة 
فى نقد هلساء يعد من المكونات الأساسية للمنهج 
الظاهرانى الذى ينبعه جاسئون باشلار فى كتاباته. وهذا 
لممهج يجعل للذات اموضوعها الخاص» المسثقل عن 
الواقع الخارجى؛ '"1 . ويعلى من شأن الحخدس والرليا 
الداخلية. 

لفد فتح باشلاره أمام غالب هلساء طربقاً لم يكن 
فى البال سابقاً: المكان. إشارة صوب أفق جديد؛ يحفل 
بالدلالة؛ ويشكل عنصسر ثراء وإثارة فى تسسيج النص 
ومكوناته. مع أن هلسا لم يكن خبالى الذهن تماما من 
ذكرة المكان رخطورته فى الأدب: «منل فئرة كالث تلح 
علي مسألة (المككان» فى الرواية والقصة العربية: ,١9‏ 
غير أن المكان, لدي غالب هلساء كان مغابراً للمكان 
الباشلاري 1 


لس يبب ب مح الروائي ناقدا 


اما كنت أفهمه من مصطلح المكانية قبل أن 
أقرأ هذا الكتاب .. هو المكان الأليف؛ ولكننى 
كنث أنصور تلك الألفة على أنها ملامح 
المدينة المألوفة؛ والتى تعرف تاريخها وحاضرها 
جبداً؛ مثل الشارع الذى ندمن الجلوس فى 
مفاهيه الأزقة الشعبية: البيث ذى 
الخصوصية الهندسية والزحرفية..» ”11 , 


وهكذا كان كتاب باشلار (جماليات المكان) مفتاحاً 
لمهم جديد لفكرة المكان يتخطى فكرة غالب هلسا عنه 
وبحل محلها فكرة تقوم على الحدس «رتتصل بجرهر 
العمل الفنى.. الصورة الفنية؛ 90" , 


لفد أثار هذا الكثاب المدهش افتئانا خاصأ لدى 
غالب هلسا بفكرة المكان دفعه؛ أولاء إلى ترجمته إلى 
العربية؛ ثم الانتباه ثائها' إلى فكرة المكان» كما بتصورها 
باشلار» وألرها فى الإبداع الروائى العربى 110 , 
المبدع والعمارة النقدية؛ 

كيف يفهم المبدع النقد؟ 


هل يمكن لنا أن نطالبه؛ وهو ينصرف إلى هذا 
الحفل الشائك؛ بعمارة نقدية ضخمة على حد تعبير 
إلبوت؟ وهل بحق لنا أن نتوقع منه منهجا نقدياً شديد 
الترابط؛ يشيد جهوده النقدية إلى بعضها البعض؛ ويلم 
شتاتها فى شبكة واحدة؟ 

إن المبد ع؛ حين يعبر عن حيويته فى حقل إضافى 
كالتقد؛ لايستسلم؛ تماماً؛ لحقله الجديد هذاء ولابوغل 
بعيداً فى أدغاله المعقدة؛ بل بظل دائم الالتفات إلى نقطة 
انطلاقه الأولى؛ عصياً على القطيعة مع يتابيعه الأساسية. 

يفول ت . س. إليوت؛ وهو من الأمثلة النادرة على 


جاور طافتى الشركيب والتحليل فى إهاب عميق 
معجانس: إن نقده ليس «تصميماً لعمارة نقدية 


ضحخمة: ”1 بل هو نشاط إضافى. إنه؛ بعبارة أخرى 
ونال جانبي لنشاطه الخلاق21806 . لذلك فإننا لاا نسعي 2 
هنا ؛ إلي البرهنة علي وجود عمارة ضخمة كهاذه. إن 
البحث سيتئجه؛ عرضاً عن ذلك؛ إلى استنطاق النصوص 
النفدية لغالب هلسا فى محاولة للعثور على ملامح عامة 
لنشاطائه فى مجال النقد. إن جهوده» خارج دائرة 
الإبداع المهض؛ لانتمثل فى نشاط نقدى مترابط؛ بل 
تتوزع» وتختلف» وتشمايز إلى حد يثير الدهشة؛ ولا أظن 
أن تنوعا بهذه السعة والغزارة يمكن أن يشيح لنا العشور 
على إطار رؤيوى أو جمالى واحد يحئضنها ويوحد بين 
ملامحها, 


هل النقد بالنسبة للمبدع؛ إفصاح عن هوس 
بالذات؟ أعنى هل يمثل النقد؛ بالنسبة له؛ قناة إضافية 
يسلكهاء المبدع؛ لوضع أناء المبدعة ممت ضوء استثنائى ؟ 
وهل النقد الذى يكتبه المبدعون يجسدء فى دلالته 
النهائية؛ حالة الذات وهى تستفر الجمالى والنقدى معاً 
للإعلان عن نرجسيتها الفائضة؟ 
لا أبغى من طرح هذء الأسهلة الإيحاء بالطريق الذى 
سيسلكه هذا البحث؛ فليس من مهمتى؛ هنا نقصّى 
البواعك النفسية النى تدفع بالمبدع؛ عامة؛ ودفعت 
بغالب هلسا بالتحديد إلى سلوك هذا المسلك الإضافى: 
النقد. لكن هذه الأسئلة تساعد: كما أظن » على تقريبنا 
فيه نبرة اللبدع؛ بل كانت نفدت جمرتها هنا وهناك 
فتشيع فى نقده الكثير من عطر الذات ودفكها الشخصى 
والإنسائى . 

لم يكن النقد؛ بالنسبة له برهاناً على تفوق ذاتى» 
أو لهواً نحت ضوء النص. بل كان؛ على العكس من 
ذلك؛ لابرى النقد إلا مفسراً للفن ومقيما له وعونً على 
تذوقه 2117. ولم يكن برى فى الجدل حول الفن؛ على 
مر العصور نشاطاً ذهنياً محضاً؛ بل صراعا كاد أن يكون 
والتجسيد والتعبير الأمثل عن الصراع الاجتماعى:!'" ' 

نه 


على جعفر العلاق 


لذلك لانكون المنجزات الفنية والأدبية بنى منغلقة على 
ذائها بل هى التعبير الأرقى الذى ينبثق: بحرارته وعنفه» 
عن احتدام عناصر الصراع؛ فى الواقع » وتشابكها تشابكاً 


مدوياً. 


والممارسة النقدية ؛ في ازدهارها أو ضمورها ؛ 
ترئبط بالواقع ارتباطاً متيناً. إن نموها لايعود إلى مغذيات 
ذاتية ففط؛ كما أن تراجمها لايكمن نفسيره فى ما 
تختلج به الذاث من نشتت أو فقر. للواقع . إذن» دور 
حاسو؛ كما يرى غالب هلساء فى إنضاج النشاط 
النقدى ؛ أو تحويله إلى ثرثرة لارظيفة لها. إن درجة 
التحضر. فى مجتمع ماء يدفع بالنقد إلى درجة من 
الفاعلية والإثارة؛ لذلك فإنه يربط؛ ربط محكماء بين 
النقد والمناخ الحضارى الذى يرافقه حين يقول؛ 


«إنه فى عصور النهوض التاريخى والازدهار 
الحضارى التى تنميز بصراع اجتماعى نشط 
يزدهر النقد الأدبى والفنى» وإنه يهسبط فى 
فتراث التدهورة لكي 


ولايقف؛ فى ربطه بين مستوى النقد والمستسوى 
الحضارىء عند هذا الحد. بل يذهب أبعد من ذلك 
حبن يرى؛ بطريقة لاتخلو من المبالغة ربماء أن تطور 
النقد يحدده المسراع السياسى فى مرحلة ماء وفى 
مجتمع محدد: 
إن موقف السلطة؛ وقوة حركة المعارضة لها 
يحدداك إلى حد بعيد ازدهار أو انطفاء نشاط 
الحركة النقدية, *9, 


وبدافع من هذا الإيمان الملنهب يرى غالب هلسا أن 
للفن دوراً عظيماً فى الحياة. إنه «أهم وسيلة للمعرفة 
الإنسانية؛ 297" ؛ ذلك لأنه «يعيد بناء الواقع حتى يتيح 
لمتلقى الفن أن يدرك واقعه بعمق» (9") 

لف 


النصء الواقع والجسد : 


صار معروفاً إلى حد كبيرء أن الإبداع لايتأسس» 
فقط؛ على معطى واقعي؛ بل ينبثق» فى أحمان كشيرة» 
عن ذلك التجانس القلق بين عناصر لايسدو تجاورها أمناً 
أو أكسيداً: الحلم والواقع؛ الخسبسرة والذاكسرة؛ الحنين 
والتوقع. وهذه العناصرء فى تلاحمها بفعل الإبداع, 
لاتستسلم لوئام نهائى يجمع بينها. بل نظل؛ وهذا 
مبعث الحيوية فيها ربماء قلقة؛ متنافرة. 

إن طاقة الخيال تلعب دوراً حاسماً فى تنظيم 
عناصر النص وتنمية أجزائه؛ تخفف مما بين الذكرى 
والتجربة أو الحنين والتوقع من فجوة أو تضاد؛ وتمارس 
عمنية صهر هائلة لخزين الذاكرة فتجعله جرءا من لسيج 
كلى. ورغم ذلك فإن عمل الذاكرة لايستهان به في 
التشكيل الأدبى. إنها الإناء امحكم الإغلاق الذى يحتفظ 
بالذكسريات طرية حارة. ولا شك فى أن هذا السعى 
المحموم واللهفة لتذاكر ما سنضطر فى النهاية. إلى فقدانه 
هو «أقوى منابع الفن؛ ”*" ,كما يقول روزنتال. 

كان غالب هلسا يسعى إلى تفحص هذا المستوى 
فى ما قرأ من أعمال روائية أو شعربة. إنه دائم البحث 
عمافى النص من حبوية وثراء نانعين لامن مسجرد 
الصياغة الفذة فقطء بل مما فى تلك الأعمال من حياة 
ضاجة. لقد كان مأخوذاً بالروافد التى تربط بين النص 
والعالم. وكانت جاذبية النص الأدبى» بالنسبة له؛ لانتأتى 
من قدرة تشكيلية محضء أو بهاء لغوى أخخاذ. إن ما 
يفتنه فى النص احتشاده بالحياة العنيفة الحارة؛ وامتلاؤه 
بدم التجربة وتوترها. 

ويكاد إلحاح غالب هلسا على هذا الجائب أن 
يكون هاجسأً مهيمناً: يعاوده فى معظم كتاباته النقدية. 
إنه مطلبه الأثير الذى لايكف عن مطاردنه فى ثنايا 
النصوص التى يكتب عنها. 


إن النص الأدبى؛ شعراً كان أو رواية» لابد أن 
يصدر عن مخربة عميقة؛ تدشكل فى هيئة من الصياغة 
شديدة الارتباط بالتجربة وتشظياتها. وفى غياب هذا 
الشرط فإن النص لايعدو كونه انفصالا بين القول الأدبى 
ودوافعه. برى غالب هلسا أن السر فى حيوية القصيدة 
الجاهلية مثلاً ‏ يكمن ؛ فى ذلك الارتباط بين الشاعر 
الجاهلى والرصيد الوجدانى للبشر الذين بعايشهم. لقد 
,كاك الشاعر! 
«يعيش التجارب الانفعالية للجماعة كراحد 
منها؛ ينغمر فى عمق معاناتها وفرحها؛ 
لاكمأمل خارجى يسحث عن موضوع 


ل 


وحتى ولازه القبلى لم يكن ولاء خارجيأ؛ لم يكن 
بتحدر إليه بحكم الموروث أو العادة؛ أو الأمر المفنروض 
عليه بقرة العرف وبطش التقاليد. بل كان :ولاء تلقائياً 
يدخل طمن تكوينه النفسى؛ 1" .كان هلساء فى تتبعه 
لهذه الوشيجة التى تربط الشاعر الجاهلى بواقعه؛ يسعى 
إلئ الكشف عن ذلك النسغ الطرى: الدافق بالحياة؛ 
الذى يشد القصيدة الجاهلية إلى هواء العالم وقسوثه. إن 
الشاعر الجاهلى: 
«لم يكن يعانى من الانفصال بين الممارسة 
اليومية وبين قيمه ومعتقداته. لم يكن شعره 
إلا تعبيراً عن مجربته الذاتية؛ وكانت هذه 
التجربة الذاتية متمسيداً لتجربة الجماعة فى 
عصره وتعبيرا واقعيأعن قيمها 
وممارسائها؛ ككل 
ويبدو لى أن الربط؛ بين الشاعر الجاهلى وواقعه؛ 
كان بشكل الصورة التى يراها هلسا نقيضآ للشعر 
المعاصر؛ فى بعض مستوياته التى تؤكد؛ فى معظم 
الأحيان؛ انفصالها عن حرارة اليومى ولمحسوس. لم يكن 
غالب هلسا ييحث عن ذلك الرباط النموذجى بين 


الروائي نافد 


الشاعر الجاهلى والحياة العامة إلا استدراجاً لتلك الحيوية 
البعيدة؛ لذلك الغياب الذى لا يزال حاضراً ومشعاً, 
لوضعه فى مواجهة الصورة المفككة لمعظم شعرنا المعاصرء 
أعنى حضوره الغائب الذى جر الشاعر الحديث؛ إلى 
عالم من التشابه والامتئال حول فيه الشعر؛ فى الغالب»؛ 
من أخلاقية الإبداع إلى أخلاقية البضاعة؛ من بهاء 
التجربة المؤلمة إلى متطلبات الكذب والرلفى. وصار الشعر, 
فى معظمه:؛ يفتقر إلى مايجعل الشعر عملا خالداً: 
الصدور عن إرادة حرة؛ والإصغاء إلى أنين العالم بعمق 
ووعى جميلين. 

إن حيوية القصيدة الجاهلية؛ كما يرى هلساء ما 
كانت لمتحقق: بذلك المستوى العنيف» لو لم يكن 
الشاعرء آنذاك: حرا وتلقائيً؛ لم.يكن قد نم إخضاعه: 


«ولم يستوعب فى جهاز الدولة الكبير الذى 
يستلب منه حريته؛ وبحوله إلى مجرد ملحق 
للجهاز الدعائى للدولة لككاي 5 
وغالب هلسا يتوغل بعيداً» وبدافع من هذا الافثتان 
الطاغى بحيوية النص؛ فى تفحص الشعر الماجن وجرية 
شعرائه. لقد حظى الشعراء امْجَان وقصائدهم العابئة بعناية 
استشنائية منه. فقد كانوا ؛ باقتناصهم ما فى الحياة من 
شراسة وسرية؛ مبعث إغراء؛ لغالب هلساء لا يقاوم. كان 
يري فيهم إجابة جريئة وصائبة على قضية الآدب وصلته 
بالحياة؛ ومسعى لبلورة رؤية جمالية خاصة فى الشعر 
العربى. ولا يترددء هلسا؛ فى القول إن شعرنا العربى 
الذى عانى من الركود والتدهور سنوات طويلة لم يستعد 
نبضه رفاعليته إلا على أيدى هؤلاء الشعراء الماجئين 
وأنباعهم *'". وهكذا كان شعر الجا يشكل؛ لدى 
هلساء الصورة البهيّة للشعر الذى يستجيب لنداء الحياة 
وبشاشتها إزاء شعر أخر تخول؛ بفعل تنكره لنداء الذات 
وتحرق الجسدء إلي شعر من معدن لا دفء فيه 
ولاجمال. وصار الشاعر لا يعبر إلا عن ؛ 
لق 


ججعفر العاز ل 


«مطلقان تفع خارج نطاق الفرد؛ فتحول 
الشعر إلى شعر نمطى - اتباعى» يلتزم بقوالب 
جاهزة» وبعالج قضابا لا تتصل بتجربة الشاعر 
الحقيقية ... الشاعر أصبح ما يريده الآخرون 
أن يكون, لا هو ذائه؛ وأصبح بجد نبريره من 
خارجه؛ من مصادرات الجماعة والدين 
والسياسة, 517 , 


ولا يتوقف غالب هلساء عند هذا الحد؛ فقوة التجربة 
ودمها الواقعى يدفعان به بعيداً فى تشبع صلة الإبداع 
بالوافع الحى ''"". لقد هيمنت هذه الفكرة عليه هيمنة 
طاغية حتى بات يحسبها عنصرا أساسيا فى نظرية الشعراء 
لجان ورؤيتهم الجمالية '”". وقد ذهب به إعجابه 
بتجربتهم إلى حد مبالغ فيه؛ حين رأى أنهم لم يجاوزواء 
فى رؤيتهم الجمالية؛ نقاد عصرهم فقط بل نقاداً 
معاصرين شديدى التأثير فى ثقافتنا المعاصرة مثل طله 
حسين 2 والعفاد , ومندور» وا مازنى 0 

إن غالب هلسا يطلق العنان لممياره هذا لا فى 
حقل الشعر فقط ؛ بل يتجاوز ذلك إلى القصة القصيرة 
والرواية أيضا؛ الصلة بالحسياة: ارلباط النص بالواقع 
الراجف المتحرك؛ تلك هى شرارة الحياة الئى فق 
رفاهنا الداخخلى؛ وتعطى لعذابنا معنى أرقى. وبدون ذلك 
لابعود فى النص الأدبى؛ فى رأى غالب هلسا؛ ما يسرر 
وجوده! فالأدب الجيد هو الأدب القادر على تخربرن!*؟ . 

فى دراسته لمجموعة محمد خضير القصصية 
(المملكة السوداء) يسجل هلسا جملة من الملاحظات 
لعل أهمها صلة النص السردى بالتجربة الحبانية. وهو 
يربط؛ ربطاً متطرفاً كعادته؛ بينهما إلى الحد الذى 
يصبحان فيه طرفين فى مزبج لا ينفصل . يري غالب 
هلما ؛ 

؛ إن غياب التاريخية وعنصر السيرة الذانية فى 
القصة العراقية يشكل خطورة بالغة لآنها قد 

يف 


تعنى غياب جوهر الفن ذانه, وهو التجربة 
الإنسائيقع 1590 , 
وغالب هلساء فى رصدة صلة النص بالحباة) يتشد سس 
الجسد معياراً يضبط بموجبه تلك الصلة؛ أو جسرا بتم 
من خلاله عبور شحنة الحياة وجممرتها الريانة الهائجة إلى 
عتمة اللغة وثناياها الكشيفة. والجسد. فى المنجير 
الإبداعى» هو نائذة النص على الحياة؛ بعنفها الضارى. 
وهوء أيضاً؛ النقعلة التى يشتبك فيها إنسان الحياة بإنسان 
النص. 
وجسدية العمل الأدبى لاتعدو كونها انشغال النصس 
بالكائن الإنسانى: رغبانه الخفية وحنينه الوحشى .إلها دم 
الحياة حين ينعش اللغة؛ ويندفع حاراً مهموماً فى ثنايا 
العمل كله. ولم يكن غالب هلساء باهتمامه الملع هذاء 
يستجيب لنداء الجسد فى الأعمال المعاصرة فقط؛ كما 
أن افتمامه لم يفف عند الشعراء ان وجسدية 
قصائدهم كما رأبنا. لفد كان اهتمامه يوغل فى التراث 
باحشاً عن جذر فلسفى لهذه النرعة الفوارة بالحياة 
والرفض للسائد من الشوابت. وهكذا وجد هلسا فى 
فلسفة إبراهيم النظام ربطاً سببياأ عميقاً بين حرية الإنسان 
وجسده؛ لأن الإنسان هو الكائن الوحيد فى هذا الكون 
الذى ؛٠يمتلك‏ حرية الاخثيار.. لأنه يملك جسداء 257, 
ونحن حين نتأمل عبارة النظام الثالية: 


«إن سبيل كون الروح فى هذا البدن على 
جهة أن البدن أفة عليه وباعث له على 
الاخختيار؛ ولو خلص منه لكانت أفعاله على 
التولد والاضطرار» لليدن” 
فلا نظن أن غالب هلساء فى عبارته السابقة؛ قد ذهب 
بعيداً عن جوهر عبارة النظام الذى يؤكد اعتبار الجسد 
شرطأ تتحقق بمقتضاء حرية الروح وقدرتها على 
الاخثيار. 
وليس الجسد؛ فى حضوره النصى؛ فيضا حسياً 
محضا؛ وليس إفصاحاً عن هوس بالحياة؛ أو استدعاء 


لمفموعاتها الراكدة ف فى قاع الروح فحسب .بل هو كما 
ل هلساء قوة وعى ؛ وفرادة» وتغيبر. ذلك لأن ؛ 


«التأكيد على الإنسان كجسد هو تعبير عن 
بداية إحساس الإنسان بنفسه كفرد متمايز 
عن مطلقات الجماعة ‏ القبيلة؛ البلدة 
الطبقة.. قادر على أن يشرع لذاته؛ وأن يكون 
فى موقف البطولة الفردية القادرة أن تمرك 
العالم, وأن يحس بجسده من خلال استغراق 
حسى فى اللحظة المعاشة)597' , 


وهكذا لايتحدد الجسد بوظيفته الحسية فقط؛ بل 
يغدر محركاً لدور جسيم فى حياة المبدع والمجتمع معاً. 
قرة للتفرد والبطولة والتأثير فى حركة الحياة. وهوء بعد 
ذلك؛ بيث فى لغة النص ونسيجه المشتبك دفئاً وحيوية 
باهرين . ويجعل منهما مزيجاً شديد التأثير؛ حرارة الخبرة 
وجرأة الجسد. وحين تنقدم الحياة وخبرثها الممتدمة 
تتتراجع سطوة الذاكرة وراء ذلك الوهج الحياتى الناضج 
من لغة النص ونشكلاته . 
لقد كان لاكتشاف حرية الجسد أثره البارز فى ما 
نضج به قصائد الماجئين مثلاً» من نشوة متباهية؛ وجرأة 
عابثة , وفى معالجته لهذه النقعلة يشير غالب هلسا إلى : 
«إن قدراً كبيراً من هذا التباهى وما كان 
ينصف به من جسارة ووفاحة والذى ما زال 
حتى الآن يجرح الذوق العام يعود إلى الفرحة 
العارمة لاكتشاف الإنساك لجسده؛ وللحرية 
التى أخذ يفرضها على ذلك المجتمع:”'؟'. 


1 
وميض التجربة الجسدية حين خفت وميضه خفتت معه 

جذورة اللغة؛ وبهث؛ تدريجياً؛ عنفواكت النص ١‏ [ إذ لم يعد 
يمتلك «عينين يرى بهماء ولابعانى فى التعبير عن جربة 
حقيقية ة عاشهاء (41) اق اصع بد امياد الحياة 
ردفء المحسوس بل مخروك الذاكرة وركام العام والشائع 


الرواثى “ناقدا 


من الصيغ والأساليب . فالتعبير؛ لديه؛ قد تمول إلى 
خطوط عامة؛ ومجازات لاتستند إلا إلى العلاقات الذهنية 
وال حاف لكأل 


ومن الطريف أن نلاحظ أن دعوة غالب هلسا إلى 
ارتباط النص بنار الحياة تكاد ترتقى إلى مستوى الهاجس 
المهيمن على ما يكتب؛ إن هذه الدعوة لا تقتصر على 
ممارسته النقدية؛ بل يد تجسيدها الحى فى معظم أعماله 
الروائية أيضاً. وتبدو هذه الفكرة الملحة وكأنها تلم 
أطراف كتاباته النقدية والإبداعية معاً؛ ونخفّف مما يبدو 
عليهاء أحياناً؛ من افتقار إلى المناخ الواحد. لذلك كان 
هلسا: 


' «يسثمد مادنه الروائية سس نضاء الحياة 
اليومية؛ وكان يستمد من هذا الفضاء لغئه 
الروائية ة البعيدة:؛ البعد كله: عن اللغة 
القاموسية» التى لا تخضع إلى حرارة الحياة 
بل تخضع الحياة إلى برودتها التائة) 158 . 
وهكذا كانت سطوة اليومى على غالب هلما ررائيً 
وناقداً. سعلوة كانت تبحث عن مجليانها فى منجزانه 
الإبداعية ؛ وجهوده النقدية على السواء. ولم يكن اليومى 
أو الممسوس خيارا سهلا أو عابرا , بل كان يضرب 
بجذوره بعيداً فى تربة فكرية وسلوكية حارة قبل أن يأخعذ 
أشكاله وتجسيدانه فى إبداعه ونقده. لفد كانت روايانه 
ذائها: 
اتعبيراأ عن ضيعة الفرد وحرمانه فى وجوده 
اليومى المباشرء وهذا ما جعل اليومى يبحثل 
مكاناً واسعاً فى هذه الروايات: 2110 
ورغم إلحاح البومى على وعى غالب هلسا 0 
يندفع ؛ بفعل ذلك الإلحاح ؛ إلى مطالبة النص لخ دبى 
بما بخرج به عن طبيعته الجمالية وعناصره التى تشكل 
بليله ومواطن الفاعلية فيه, 
لقد بات واضحاً لديه؛ وميذ البدع» أن الجمالى 5 
الوثائقى هو ما يستدرجنا إلى النص ويحكم صلتنا به. 
لفف 


على جعفر العلاق 


كما أن بهاء النص لايتعازض مع دوره؛ إن فاعلية نص 
ما قد نصل إلى أكثر مستويائها إثارة حين بتناول الواقع 
بطريقة خلاقة؛ تغيب فيها الصورة المعروفة ليستعاض 
عدها بالصسررة الأخرى؛ أعنى الصورة التى لم تمهدهاء 
ولم تصالحنا معها الألفة والمسايرة؛ تلك الصورة النى 
نستفز وعينا وكأننا نقف» للمرة الأولى؛ على حقيقتها 
التى .خنفيت؛ سنوات طويلة؛ عنا. 

غير أن غالب هلسا يندفع؛ أحياناً؛ إلى مدى بعيد 
'فى تتبعه للعنصر الواقعى فى نسيج النص ومناخاته. .فهر 
يأخيل على محمد خضير؛ مثلاً؛ استخدافاته الميثولوجية 
فى مجموعته القصصبة (المملكة السوداء)؛ وبرىف أن 
عناصر الموقف الأساسى: .فى تلك القفصصس ٠‏ عداصر غير 
ولقعية '*4'. وحن يتأمل العبارة الثالية التى يتحدث فيها 


محمد خضير.عن درافعه لاخثيار هذا المنحى الأسطورى: ٠‏ 


«إننى على بقين أن امرأة العالم الأسفل هى 
أفضل البؤر الاجتماعية النى تتجمع عندها 
موروثات المبشولوجيا العراقية وأنماط السلوك 
الاجتمساعى: بالإضافة إلى أنها وسط 
اجتماعى ساس يجتذب إليه إشعاعات 
الشعور الجماعى: ومن ثم يعكسها فى جو 
القصة؛؟ لكالل 


فإنه يرى: فيها طرحا لاناربخيا "!1 ويذهب إلى القول إن 
خصوصيات الشعوب لاتنبع من ميثولوجيتها رأساطيرها 
بل من نقدمها الحضارى 40؟) :ومع أن قلتي فلسااه 
يبدو محقا هنا إلى حد ماء غير أن الرؤيا الأسطورية 
لائمر دالما؛ عبر ضبابها المدولوجى فوق الواقعة 
الاجتماعية:كما أن تاريخية الشخوص أو الأحداث 
ونمايزهما لابحتجبان؛ باستمرار وراء كثافة الأسطورة. 
إن الأسطورة قند نكون عونا على إبراز المحسشوى الصارم 
الخفى .لواقعة ماء والكشف عما فيها من رعب وهمجية. 
«فالأسطورى.ليس قمعا للاجشماعى؛ بل استشارة له» 
وإضاءة جازفة غخبآنه , إن الأسطورة ليست حجرأ ملقى 
يفف 


اك 2121111111 


فى الريح» بل هىء ومنذ نشأتهاء جنين يرتبط بالإنسان 
ووضعه الخاص» وما واجهه .من ضغوط طاحنة. وهى» 
بالنالى: سيد لخصائصه النفسية. لقد برهنت دائما: 
«على أنها متجددة وجديرة بالحياة لأن 
الخيال البشرى يعيد شحنها فى كل عصرء 
ويخلع عليها ثوباً جديداً» ويطبعها بطابعه 
الزمانى والمكانى الخاصين» 430 , 
ومنذ نشأنها أيضاًء كان ارنباطها بالأدب عميقاً 
وشديد التعقيد. كانت ممتضن ازدهار الحلم البشرى 
وانكساره على الدوام. حقاً كانت تمثل «التفكير 
الحلمى للشسعب» 0 كما صثل الحلم 9أسطورة 
الفسرد؛ . مع ذلك بفصح غالب هلسا عن رؤيئه للنص 
بطريقة حاسمة. إن النص : بالنسبة لهء هو انض أدبى 
وليس وثيقة اجتماعية أو إعلاناً سياسيا؛ ”207 .كما أن 
مايتحدث عنه من مواقف سياسية أ اجتماعية فى بعض 
النصوص إنما يطرحها «من زاوية النص؛ 7"*؟. وقد فعل 
ذلك فى أكشر من دراسة له؛ فى مناقشته الرؤيا 
الاجتماعبة مثلاً يأخذ على بعض كتاب القصة القصيرة 
أنهم يسقطون رؤاهم على شخصيات القصة؛ ويحركونها 
كالدمى ؛ لايشركرن لها أن تنطلق» فى حركتها أو 
نموها أو أهوائهاء من وضع اجتماعى أو تفسى بخصها 
وحدها وبنبئق عن تكوينها. يقول هلسا إن؛ 
«الحديث والشرح يابة عن الشخصيات 
وبلسان غير لسانهم؛ ومن ثم وضع الشروح 
والتبريرات هى بعض الأثار السلبية لتلك 
الرا ؤية الاجسماعية الساذجة المتعالية على 
الواقعه 097 , 


اقرة الرعى وبراءة اللعب 1 


لم يكن غالب هلسا روائياً فحصبء كما أن إبداعه 
الروائى لم ينهض على ثقافة أدبية محض. لقد كان 


صب ص الروائي افد 


إنساناً يعذبه وعى حاد بالواقع وإدراك مرير لتناقكضاته 
المخيفة. لذلك ليست الكتابة» بالنسبة له؛ مجرد اشتباك 
مع اللغة؛ أو مغامرة بريئة مع شطحانها الصافية؛ بل 
كانت صورة لوعيه المعذبء وتجسيدا لمرائفه الفاعلة فى 
الحياة ومواجهة ضغوطها؛ رغم ما فى مظهره من وداعة 
وحزن عجيبين. لقد كان غالب هلسا: 
«سخصالا برحي منظره الهادىء وأسلوبه 
الرخو فى الحديث ؛ إنه يضمر فى أعماقه ناراً 
متأججة من المشاعر العنيفة الحادة ٠‏ والتى لم 
تكن تعلن عن نفسها إلا فى بعض كتاباته 
ومواقفه الحيانية)!؟5) , 


وكان يمكن لهذا المييراث من السلوك إزاء الواقع» 
أن يؤثر على جوانب كثيرة من مسلكه النقدى أن 
يزجح؛ بطريقة صارمة:؛ نضالية النص الأدبى على 
جماليته» وأ يجعل من موقف المبدع, من الحياة ؛ نان 
للحكم على قيمة النص وجدارته بالتسمية. غير أن غالب 
هلسا يميل إلى التأكيد أن الأدب الجيد لا يمكن وصفه 
بالرجعية السياسية أو التخلف الاجتماعى!2* أى أن 
جودة الإبداع كفيلة بوضع هذا الأدب؛ بغض النظر عن 
موقفه الإيديولوجى » فى صف التقده”7* , ويكشف» 
بعبارة أكثر جرأة؛ عن إيمانه هذاء حين يقول : 

٠‏ مهما كانت ثوربة الكائب والتزامه بأكثر 
قضايا المصر تقدماً فى المجالين السياسى 
والااجتماعى فإن كل أدب ردىء بمقاييس 
الفن البحئة هرفن رجعى » معاد للإنسان» 
ومعاد للتقدم» ل" 
أى أن الفن المنجر بطريقة رديئة هوء في تصوره؛ فن 
رجعى» بغض النظر عن موقف صاحبه من الإنساث 
وأحلامه فى الحياة. إن الرداءة الفنية تصبحء هناء رداءة 
فى الفكر وبشاعة فى المواقف ٠‏ 

ومع أن إيمان غالب هلسا بذلك لا يمكن 

زعزعته: إلا أن لتاريخ الإبداع؛ عربياً وعالمياً؛ شهادة 


مغايرة. من الممكن, تماماًء أن يكون نص مساء على 
مستوى اللغة والصياغة؛ محكماً؛ ثريا فائق الشفافية. 
لكنه؛ فى الوقت ذاته. مشحون برؤيا خائقة ومعادية 
للإنسان. كم أن العكس ممكن أيضا. والأمثلة على 
ذلك متوفرة على نطاق واسع وشديد الوضوح . 

ريما كان ث.س. إليوت أتحد الأمثلة الساطعة على 
تمزق النص بين قونين متناشرتين: قوة الشكل وتخلف 
الرؤبا. إن إليوث الذى كان يشير إلى نفسه باستمرار بأنه 
ملكى فى السياسة وكاثوليكى فى الدين» وكلاسيكى 
فى الأدب» لم تتجسد رؤياه؛ بعناصرها المتزمتة هذه؛ فى 
نص متخلف جمالياً. لقد كانت نصوصه الشعرية نفتح 
أفقأ جديداً» فى القول الشعرى؛ وتضع؛ موضع التطبيق» 
اجتهادات شعربة مرموقة؛ مع أنه كان يندفع ؛ فى طريقه 
الشعرى: بقوة روحية وفكرية محافظة . كما أن قصائد 
إليسوت ذانها لم تكن بمنجاة من ذلك التناقض الذى 
كان يعتمل داخل إليوت مفكرا ومبدعا 84 , 

لذلك؛ فإن الربط ؛ ربطاً آليأء بين المنجز الإبداعى 
ونقدمية الموقف لاسند كبيراً له فى عالم الإبداع الفنى , 
وهو يقوم على فكرة خطيرة؛ رغم إنساليتها الفائقة؛ كل 
مبداع متميز هو نقدمى بالضرورة؛ كما أن النص الخفق» 
على المستوى الجمالى؛ هو نص معاد للإنسان وريما 
كان موقف غالب هلسا هذا يعود؛ فى الكثير من 
عناصره؛ إلى رؤياه الفكرية الوائقة ومزاجه المتفائل ٠‏ 
الإبداع والمكابدة : 

مع أن غالب هلسا كان ينكر؛ فى الكشير من 
كتاباته : المطابقة الفونوغرافية بين النص ومحفزاته الواقعية 
إلا أنه كان؛ من جانب آخر؛ لا ينظر إلي النص الإبداعى 
على أنه إبداغ محض» بتحدر من موهبة سيالة ويتصف 
بالعفوية . 

لم يكن النص بالنسبة له استجابة تلقائية للتجربة 
أو فورة الهزة الأولى أمام الشىء أو الفكرة أو الواقعة. 

ويفا 


على جعفر العاد فى 


لذلك فهو يرفض بصرامة مقولة المطبوع والمصنوع فى 
الشعر العربى. إن النص المصنوع؛ فى رأيه» هو الذى 
يستند إلى معاناة الكاتب فى خلقه والمسكابدة فى 
لنمسيده 0*7. وبرى» أبضاًء أن العميبز بين شعر وشعر 
ماهر إلا خلط مضحك بين فن حقيقى «يصدر عن 
معاناة» '''' ويهدف إلى إيصال مجربة الفنان إلى 
المتلقى'١"'‏ وبين الزيف الذى يتحول فيه العمل الفنى 
«إلى صياغات ذهنية23'00. ويحاول الناقد تفسير هذه 
الثنائية : الطبع والصنعة فى الإبداع العربى. وبحماسة 
تعلى من شأن الكد والمعاناة مقابل الإلهام الطاغى يفسر 
غالب هلسا تلك الثنائية بوجود عقليتين متبابنتين تباينا 
حادا: 
«عقلية إقطاعية ترى فى كل إبداعات 
الإنسان إلهاما مسبفأء وتوجيها إلهيا قبليا. 
وترى أن كل جهد إنسانى هو ابتذال: !15 , 
3 
أى أن هباك؛ فى رأى هلسا ؛ نمطين من الأفعال؛ 
يضم الأول منهما أفعالاً «مرهوبة من الله:!*؟ لا تختاج 
إلى تعليم مثل الفروسية والكرم والشعر والشجاعة. أما 
النمط الثانى فيشئمل على «أفعال هابطة) 29 هى 
نتاج العمل الإنسانى كالزراعة والنجارة والكتابة 
وال موسيقى والغناء. 
' ولا يشسرط غالب هلساء فى النص» المكابدة 
الحقيقية فقط؛ بل يذهبء؛ فى ذلك؛ مذهباً بعيداً. إن 
النص الأدبى؛ والروائى منه بشكل خاص» لا يكون مقنعاً 
إلا إذا استند لا إلى مجرد الخبرة الحيانية أو الانخراط فى 
توئرها فقط؛ بل يجاوز ذلك إلى ما يرتبط بالتجربة من 
حقائق تغدّى إحساس الكاتب بموضوعه الذى يتحدث 
عنه: ويضاعف من التحامه به التحاماً خاصاً لا يقوم 
على العاطفة الفياضة وحدهاء بل ينهض؛ أيضاً؛ على 
استيعاب مقنع لارتباطان الموضوع وحقائقه. 
يأخمذ هلسا على الكتابة عن الحرب؛ فى أدبنا 
الحديث777؛ ما فيها من سذاجة وأوهام؛ ويرى1 أن 


لمق 


الكانب حين يعجر عن فهم «التعقيد الحضارى 

للمعركة» فإن لذلك دلالة خطيرة؛ فهر اشاهد عصره؛ 

كما يفترضء وهالقوة الروحية» الثى تصوغ عقل الشعب 

ووجدانه مرة أخرى. خخاصة وأن الحروب الحديثة ما 

عادت من الأمور التى يصعب التعرف على طبيعتها أر 

إدراك دوافعها 2"7. ثم يننهى بنا إلى هذا السؤال الدال؛ 
«ألا ثرون معىء بعد هذا كله؛ أنه قد آن 
الأوان لأن بتخلص الأديب العربى من غفلته 
ومن نرهله العقلى رأن بطالع الوافع بعين 
يقظة: عارفة 350 , 


وسائل الإفضاء النقدى 1 
مع أن غالب هلسا لم يكن يملك؛ فى ما ككتب 
من نقد إطاراً منهجياً متماسكاً على الدوام » إلا أن له 
فى تعبيره عن نشاطاته النقدية المنعددة. جملة من 
#لوسائل للإفضاء بمكدونه النقدى . وتكاد هذه الوسائل 
أن ترقى ؛ فيما يتعلق بغالب هلسا تخديداً؛ إلى مستوى 
التقنيات الخاصة به تقبإت نتكرر؛ باسئمرار فى ثنايا 
جهوده النقدية , 
كشيراً ما يدخل هلسا إلى النص المنقود بهساجس 
الروائى مدفوعاً بحمى الخلق ودفء اللفة. ولابمثل 
اندفاعه هذا مجرد نطرية للغئه النقيدية تسب بل 
محاولة لتجسيد عالم النص وملامسة ما فيه من سحر 
وحيوية. 
فى تحليله معلقة امرىء الفيس: مثلا؛ لايكتفى 
غالب هلسا بلغة نقدية ريّانة» بل يلجأ إلى استنفار الروائي 
فيه واستخدام قدرته على السرد وبثاء الأجواء؛ رتئمية 
الحدث وصولا إلى كوامن النص. لنتأمل: مثلاً؛ عباراته 
التالية : 3 
«أعطى مثالا مطولاً وهو إعادة حكاية معلقة 
امرىء القيس بلغة عصرية.. وسوف أضيف 
إلبها بعض التفصيلات التى كان الشاعر 


0ك 


يفترض أن سامع قصيدنه مَّلمأ (كذا) بها 
إلى حَدُ أنه لايكلف نفسه بذكرها.. كما 
لجأت إلى استعمال الخيال فى تصور 
الأماكن وفى الحسوار الذى يجرى فى 
المعلقة؟'' ل" 


إن عباراته هذه لانكدف عن الناقد الكامن فى 
غالب هلساء بل عن الروائى فيه. أى أن حركة الروائى» 
هناء أشد وضوحاً من فكر الناقد أو رؤيته. لقد عخول نص 
المعلقة بين يديه إلى ججربة جديدة؛ خرجت من إطار 
النص الشعرى لتصبح من حصة الرواية . أى أن الناقد قد 
انتفل بها من الشعرى إلى السردى؛ من خلال جملة 
من حيل السرد الروائى. فهو؛ 
© أولاء يررى حكاية المعلقة ثانية: أى أنه» هناء 

يمارس نشاطاً سردياً وبلغته هو. 


© ويضيف إليهاء ثانيأً؛ بعض التفصيلات التى لم 
يذكرها الشاعر الأول لدلالة السياق عليها. 
© أما ثالشاء فإن الناقد يلجأ إلى «استعمال الخيال' 
ليستعين به على تصور الحوار والأمكنة. أى أن 
الخيال؛ هناء لايستدرج لغاية مجازية تفعل فعلها؛ 
بهاجس غنائى أو شعرى؛ داخخل اللغة. بل ينهض ببناء 
تخيلى لمكاك رواثى» ويستجمع شذرات حوار سردى 
أبضاً, 
وهكذا يستخدم غالب هلساء فى تخليله معلقة 
امرىء القيس “انتلعة الررائى وعدته للكشف عما نحت 
المعلقة من إمكانات سردية ة غافية؛ وصولاً إلى ما فى 
النص من ثراء حسى ووجدانى. 
وهو حين بشير إلى خصائص القصيدة فإن إشارنه 
تقترض مصطلحانها من مخزون النقد الروائى ومفاهيمه» 
ولاتبحث عن مرجعياتها بين الشعراء بل بين كعاب 
الرواية. إنه يشير إلى «عملية التداعى؟ باعتبارها «الرابط 
الأساسى بين أجزاء القصيدة» 7'"؟ ويحيلنا إلى جيمس 


الروائى نافداً 


جويس وروابته (يوليسيس) للتدليل على تشابه الرواية 
والقصيدة فى غياب #صلات الوصل؛ 7(" النى ترب 
بين عناصر التداعى فيهما. 

إن غالب هلساء فى مخليله هذاء يقوم بتقطيع 
القصيدة» وعدونة أجزائها؛ بعد أن بحل نسيجها الشعرى 
إلى مناخمات سردية تششمل على عناصر روائية مثل: 
المونولوج الداخخلى؛ المنظر الجبائبى: التذكر الحنوارة 
التداعى » الوصف... 


إضافة إلى ذلك» فإن اقتراب غالب هلسا من عالم 
الرواية لايتوقف عند حدود المصطلح فقط. بل ينجاوز 
ذلك إلى لغته التى يتحدث بها عن القصيدة؛ فهى لعة 
تنتقل : عبر نبرتها الكثيفة الجياشة؛ بالبناء الشعرى إلى 
أجواء السرد بحيوبة وجاذبية. فى حديئه؛ عن المقطع 
الأول من القصيدة؛ مثلا» نقراً: 


«عند انتهاء المدحنى الرملى نوقفت ركابناء 
بدث لنا أثار شاحبة لمضارب قوم سكنوا هنا 
يوم لم ارتملوا: الحفرة المنخفطة التى كانت 
توقد فيها النارء تخيطها دائرة سوداء من الطبين 
الجاف المحروق. مساحات قد سويت 
وأصبحت صلبة قد أعدث لنوم النساء .. 
يغطى المكان نسيج رقيق من الرمال جاءت 
بها ربح الجنوب؛ وأ زالت بعضها ربح الشمال 


الجافة الباردة ٠.‏ .. يشدائر فى المكاث بعر الآرام 
صغيراً؛ كروياً؛ أسمر كأنه حبات الفلفل 
الأسودع 777 , 


إن نزوخ غالب هلسا إلى إضاءة مادته المدروسة 
كشيراً ما يدفعه إلى نزع غلافها التشكيلى وجعل 
القارىء قادراً على متابعتها. إنه ينحوء باستمرار؛ إلى 
عرض النصء وتفسيره وإصدار حكم بالقيمة عليه. 
لاشك أن النقد الحديث؛ رغم نزعته الوصفية؛ 
لايجافى المعيار مجافاة قاطعة. إن في الصميم 07 ووراء 
ليف 


الاين عار العامي 


أكثر مظاهره حيادية يكمن مؤشر ما على معبار من نوع 
ما. والنقد الجيد لابد أن يربطه بالقيمة 47" رابطة مسا. 
غير أن نزعة غالب هلسا إلى الحكم بقيمة النص تبلغ؛ 
أحياناً» مستوى مبالغاً فيه 21/90 , 

يتجه نقد غالب هلساء أو هكذا يبدو؛ إلى قارىء 
لايستطيع النرول إلى ماء النص بمفرده؛ لذلك فهو قد 
يسالغ؛ أحياناً؛ فى استعداده لمساعدة هذا النمط من 
القراء. 


إن الكشبر من جهوده النقئدية لتمسد إخلاصه 
النقدى والفكرى؛ ونؤكد سعيه الشاق بحشأ عن سحر 
النص وقوته الكامنة. غير أن هذا النقد يقع؛ أحياناء 
ضحية نبرة تبشيرية ممعنة فى الثقة؛ أو لهجة إيديولوجية 
مستحكمة. إن عمق كتابانه لايصلنا صافياً وأليفاً 
باستمرار؛ فكتاباته النفدية تتحول: فى بعض الأحيان» 
إلى حجاج فكرى بتخلى فيه الناقد عن لغته العميقة 
المدربة لتحل محلها نبرة الخطاب السياسى؛ ويصبح منطق 
انمحاضرة؛ لامناخ الحوار: هو الشاغل وامحرك. إن غالب 
هلسا حين يناقش الوعى السياسى لوليد مسعود نكاد 
نتخيل أنفسنا أمام خطبة إبديولوجية ملتهبة: 


#إننى عساجز عن اللسوفسيق بين آراء وليد 
الليبرالية؛ التى لاتريد فسر التطور الاجتماعى؛ 
وبين التزامه الكفاح المسلح, 

هل يعتقد الكاتب أن الثورة فى العالم الثالث 
سوف تؤدى إلى قيام مجتمع ليبرالى » قف 
على قمته طبقة من المقاولين وأولاد العائلات 
الأرستقراطية: 77" , 

وأسلوب الجدل السياسى هذا يمكن العشور عليه فى 
معظم كتاباته النقدية: نقاش ذهنى: منطقى؛ تهيمن عليه 
الحماسة السياسية. إن المقالة تدمو؛ لدى هلساء بطريقة 
التساؤلات التى تلم شتات ا موضوع: ملخصة ما فات من 
أجزائهاء أو مهدة لما بجى ء منها. وهكذا يحس القارىء 
لدف 


أن الدرس النقدى: لا الممارسة“النقدية» هو ما يواجهه 
فى العبارة السابقة وأمثالها. 


ولغالب هلساء فى الإفصاح عن موقفه النقدى, 
نزوع واضح إلى المفارنة. إن الكشير من دراسانهء عن 
الرواية؛ لايخلو من إشسارة إلى مرجع خصارجى يرى أنه 
يمنح تخليلائه أو أحكامه النققدية حرارة الواقعة الملموسة 
أو المثل الحى. حين يحلل رواية (اللعبة) ليوسف الصائغ 
فإنه يقارنها بروابتين لفيليب روث. ولا تسعى هذه المقارنة 
إلى الكشف عمايربط بين هذه الروايات الشلاث من 
أواصر بنائية؛ ونشابه فى تقنيات السرد مثلاً. إن ما نهدف 
إليه هر موقف الكانبين من العلاقة الزوجية ”"". كما 
أن الغاية ليست جمالية محضاً. إنه يلجأ إلى هذه المقارنة 
حنى يجعل رؤينه لرواية يوسف الصائغ «أكفر 
وضوحاأء'""' ويتحدث عن «رافع» بطل الرواية الذى 
يحاول دفع زوجته إلى الخيانة "9" لأن خيانتها يجعلها 
«امرأة غرية عنه؛؛ وبذلك نصبح» بالنسبة إليه؛ امرأة 
٠مرغوبة‏ إلى أقصى حد» ونتمثل لذته الكبرى فى أن 
بعيش ١مخاطرة‏ السعى إلى امتلاكها من جديد؛. والناقد 
يحيلنا؛ فى الهسامش» إلى رواية (البسحث عن الزمن 
الضائع) للارسيل بروست لنقف على تشابه واضح بين 
رافع وسوان الذى كان جنونه «بالمرأة التى يحبها هو 
شعوره أله لايملكها:. 


وحين يقوم غالب هلسا بتحليل شخصية المومس 
الفاضلة؛ فى الروابة العربية؛ فإنه لايتوقف عند الضغوط 
الاجتماعية والاقتصادية والنفسية مثئلاً بل يتحرى» فوق 
ذلك: عناصر التأثير وصلات الشبه بين الرواية العربية 
والأجنبية. إن شخصية المومس الفاضلة تمثل؛ فى أدب 
دعتويفسكى ؛ كما يرى هلسا 407 , 


لما 


«أقصى مجد المرأة بجمالها الباذخ واعندادها 
وإحساسها الفائق بالكرامة وبقدرتها أن تمئح 
نفسها وتتخذ الفرار بالنسبة لحيائها؛. 


ااا سس بس ب سبح (لروائي تقلأ 


لكن هذه الشخصية؛ فى الأدب الروائى العربى؛ 
ليست أكثر من حلم يقظة مراهق؛ كما أنها لاتعبر إلا 
عن «الأحلام البائسة»» وعن «دناءة البرجوازية العربية». 

وليس الموضوع, وحده؛ هو الدافع إلى المقارنة 
دائماً. بل إن هلسا يلجا أحياناء إليها للكشف عن 
التشابهات البنائية أو الأسلوببة . إنه يتجاوز الشيمة 
الموضوعية لتلامس المقارنة جسد النصوص وملامحها 
الحسية فى اللغة أو البناء. كان يرى فى همنجواى 81 , 
على سبيل المثال؛ ملهمأ لجيل الشباب من كتاب مصر. 
كما أن تأثرهم بأسلوبه الخاص قد أدى إلى انتزاعهم من 
الرخارة الرومانسية. لقد كان: 

«أسلوب همنغواى التلغرافي: الجاف؛ الخالى 
من التزويق» وحواره المقنضب الذى يوحى 
بأكثر ثما يقول هو الرد المناسب على ترهل 
الزيف العاطفى وفجاجة التبسيطات النظرية» . 
وهكذا مثلت المقارنة إحدى الوسائل المهمة التى 
كان غالب هلسا يكشر من اللجوء إليها للإنصاح عن 
مواقفه النقدية وتعميق إحساسنا بها. 


العوامش ؛ 


النقد في مراجهة الخديعة : 

لقد كان غالب هلساء فى نقده وإبداعه؛ تجسيداً 
تلك الملكة المقلقة التى نشتمل على نوع من التنافر 
الخصب بين قطبين متضادين رغم ما يبدو عليهماء فى 
الظاهر» من وام كبير. وقد كان نقده؛ رغم افتقاره إلى 
التجانس فى بعض الأحيان؛ مثلاً شديد الوضوح على 
ذلك العذاب العظيم الذى يعانيه كى يعبر عن ذانهء ناقدا 
وإنسانأًء إزاء الحياة وما خلفته فى الروح من نصدعات 
كانت مصدراً لإبداعه ونقده معاً. 


وفى كل الحالات؛ لم يكن النقدء بالنسبة لهء 
إفضاء بموقف جمالى محض كما أنه كان يقاوم؛ 
بعنف وألم الوقوع تماماً فى دائرة الصخب الإيديولوجى 
وكمالنه المبشوثة؛ مع أن هذا الهدف لم يكن هين أر 
بهيجا على أية حال. 


لقد حاول غالب هلساء فى ما كتب من نقد 
ورراية؛ أن يعبر بصدق وصفاء مؤلين عما يحيط به؛ وبنا 
جميعاء من رعب كاسح؛ وما يهدد أيامنا ونصوصنا 
وأفكارنا من جبن وخديعة, 
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انتحار النقوش 
الصوت أو الموت 


عبدالله محمد الفذامى 


( السعودية ) 


لاا 


2 لا بعطى نفسيرا ناما للحياة فير ا موت‎ ٠" 
حمزة شحانة‎ 


١ تلوير / أو /تعتيم‎ - ١ 


« وتنتحر النقوش , . أحيانا 2١7:‏ , هذا هو الديوان الجديد 
للشاعر سعد الحميدين ؛ وهو يأ بعد ثلاثة دواوين شعربة 
تثالى صدورها منذ عام //191 م حيث صدر أول أعماله 
( رسوم عل الخائط ) . وثلاه ( خيمة أنث والخيوط أنا ) عام 
41 م و( ضحاها الذى ) عام مء ثم هذا الأخير 
عام اؤأقام ٠‏ وهذه نجربة شعرية امئدت أربعة عشر عاما 
وهذا هو العمر الزمنى الافتراضى للمقروئية شعر الحميدين 
متمثلا فى مجمرعاث مدونة . وبسبق ذلك ويجاربه وجود أخر فى 
الصحافة السائرة . 

وشاعر بذا الرصيد الشعرى والقرائى لابد أنه قد فائل 
نفسه وتاريمه الشخصى قتالا عنيفا من أجل أن يعلن عن 
( انتحار النفوش ) . وهو إذ يعلن ذلك فإنه يقدم نفسه ويقدم 
تجربته تقديما صادما ويكاد أن يكون الفعل نفسه انتحارا فهر 
أشبه بعازف الناى حينم يعلن انكسار ثايه . 


هذا سؤال مبدئى من أسئلة النص . والجملة هذه لبيسث 
بمرد إعلان خارجى عن ديوان شعرى . إنما عنوان النص 
وعلامته الأرلى . وهى الرابط الذى يربط ما بين القارىم 
والنص . فكأنها عقد وميثاى يعدمه الشاعر إلينا لنتواضا معه على 
هذا العنوان بوصفه قيمة دلالية وشفرة نستفئح بها الدبوان ومن 
ثم نفسره بها أوتسائله عنها . 

ومن هنا فإننا سوف نتوقع نصا كاشفا ٠‏ وسوف لنظر إلى 
النص بوصفه إعلانا أو بيانا مأساوبا تراجيديا عن انتحار 
النفوش . وعن المسين. أو الأحبان النى يحدث فيها هذا 
الانتحار . وكيفية حدوث ذلك عل بد شاعر ذى رصيد شعرىي 
لا يسهل التخل نه أو التضحية به 

على أن وفوف الشاعر على الكسارات النص وتبشم اللغة 
صاز واحدة 5 علامات القصيدة الحديثة ٠‏ ومن الممكن أن 
عرض هنا لمالات ثلاث نرى فيها وجوها لهذه العلامة 
الدالة » وهذا أحمد مطر يقرل9) : 

يبلن 


٠‏ مأسانى أثفل من لغتى 
زاد الثقل 
زاد الثفل على كلمان 
زاد الثقل 
1 ونكسر ظهر الكلمات ٠‏ : 
ونزار قبا يقول9"" : 
« أحاول إحراق كل النصوص التى أرئديها 
فبعض القصائك قبر 
وبعض اللغاث كفن » 
أما أدوئيس فيختار اللاجواب كإعلان عن الحالة : 
١‏ منذ أسلمت نفسى لنفسى وساءلكت 
ما الفرق بيتى وبين الخرات 5 


عشت أنصى وأحمل ما عاشه شاعر 


لاجواب 1126 , 


هذه اللحظة الشصرية العجيبة التى فبها يتكسر ظهر 
الكلمات بين يدى الشاعر . فبحاول الشساعر أن يرق كل 
النصوص النى تغطى جسده . من أجل أن بعيش أقصى وأجمل 
معاش شعرى هو أن لا جوات . 


وهذا الاجمل والافصى لابد أنه أيضا هو الأفسى 
والأشد . وهوما سنحاول البحث عنه لدى الحميدين فى ديوانه 
هذا . وحيم| نقول إن الاقصى والاجمل هو الافسى والأشد فإننا 
نعتى أله اللحظة النى تنجل فبها الحقيفة للشاعر ليعرف أن : 
لا جواب . ويرى حينها ما راه حمزة شحانة حيلما قال : 
لا يعطى تفسيرا تاما للحياة غير الموثت :2*0 , 

فم| هو إذن ‏ لاجواب الحميدين ؟ إذ / نعد نطلب 
جوابا . ولكدنا نطمح إلى معرفة ما هو أقصى وأجمل من ذلك ٠‏ 
إلى معرفة اللاجواب فى هذا الدبوان الصغير حجما والكبير 
دلاله . 


والديوان ينطوى على قصيدة طويلة واحدة مكونة من حمسة 
وعشرين مقطعا , وكل مقطع يتكرن من نصين أحدهما مدور 
والئان موشح . وكلاهما ‏ وكل القصيدة . من بحر الكامل 
حيث بحدث تدوير التفعيلاث فى المدور ونتمدد الجملة الشعرية 
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لتبلغ بضعة أسطر على مدى بضع وعشرين تفعيلة ٠‏ ينساب 
ملها النص انسيابا إيقاعيا ودلاليا حرا . ولا يلتزم إلا سروى 
واحد فى نباية النص المدور وهو حرف النون فى كافة مدورات 
القصيدة . 

والتوشيح يأق تاليا للتدوير , وهر قفلة تلحن كل نص 
مدور , وفبه يلتزم الشاعر بمنبوك الكامل ويلتزم بنظام للررى 
هوأ أ ! ب ويثبت على هذا النظام فى كل توشيحات 
القصيد: . وإن تحر فى اختيار حروف الروى ما بين توشيح 
وآخر ولكن عل النظام نفسه . ويجمع ذلك كله عنوان واحد هو 
عنوان الديوان : ٠‏ وتنتحر النفوش . . أحيانا ؛ . 

ولقد يمكن قراءة القصيدة مقطما مقطعا وكأنها مجمرعة 
قصائد . والأمر متاح لمقدور كل مقطم على الاستقلال الدلالى 
بذاته . ولكن القصيدة تكتمل ‏ دلاليا ‏ ونتكامل مع عنوانها إذا 
ما فرئت كاملة وأخذت بوصفها وحدة شعرية واحدة . وهذا 
مااستفعله هنا إن شاء الله . 


؟ - أفن التوقع / أو/قلب السحر على الساحر : 

حينم أفول إننا نطلب من الحميدين الأقصى والأجمل فهذا 
يعنى أننى أضرب مباشرة على مفهوم « أفق التوقع , وهو المفهوم 
الذى طرحه أصحاب نظرية الاستقبال 5هنامعءع8) 
(117601 ؛ وبالذات هائر روبرت ياوس (130055) الذى طرح 
هذا المصطلح بوصفه أساساً للقراءة وللتفسير . ومن ثمة 
بوصفه أساسا لإبداعية النص . وهو مفهوم بضع منظوصسة 
التوقعات والافتراضات الأدبية والسيافية التى نكون مترسبة فى 
ذهن القارىء حول نص ما- قبل الشروع فى قراءة النض ‏ 
وهى فروض وتصورات قد نكون فردية لدى شخص محدد 
حول نص محدد . وقد نكون نصورات يحملها جيل أو فئة من 
القراء عن نص أو نصوص بحيث يستقبلونها رهم محملون 
حوفا مبذه التصورات النى تشكل ؛ أفق التوفع » . تتكون هذه 
النصورات من سباق الجنس الأدى ؛ ومن اللغة الشعرية . 
ومن النمط السردى . ومن الحاصل الأدبى , ويأني النص 
المقروء ما ليؤ كد هذه التوفعات أو ليعدها أو ينقضها أو يسخر 
منها وينسفها نسفا كاملا . وبناء على ما يحدث تبعا لذلك فإنه 
من الممكن فخص النص الأدبى على أساس ما سماه ياوس 
بالمسافة الجمالية » 5]16]1© 101518266 وهو عن مقدار 


غخالفة النص لتوفعات القراء ؛ حيث يسمو النص إبداعيا 
حسب حجم هذا الاختلاف ويتراجع |بداعيا حسب افترابه من 
التوفع ٠‏ ثما مغل الاختلاف والمشاكلة ‏ حسب مفهرمنا نحن - 
أساسا لإبداع النص المختلف , ونراجم النص المشاكل . 


ولذا بلزمنا كما يقول ياوس أن نقرأ النصوص فى مواجهة 
الطبع (5315ق8 136 38311151) . وإذا مسا عكسنا النص ى 
مواجهة المطبوع فى أذهاننا عنه فإننا سوف تتبين ما هو جاهزر 
ومعاد فيه وما هو منجز إبداعى . وسئتبين مدى ١‏ المسافة 
الجمالية ؛ فيه بين ما هو متوفع وما هو خخارق للتوقع 


والتجديد ‏ وحده ‏ ليس المعيار الوحيد على أدبية الادب ‏ كما 
بقول ياوس لآن النصوص تطرح وجوها مختلفة فى أزمنة مختلفة 
لمجمرعات مغتلفة من القرا”" . والمبرة هى فى رد الفعل 
الراديكالى الذى يحدثه نص ما عل فارىء ما 


هذا ند بمعل ياوس قريبا من الشكلية الروسية ١‏ أوربما 
يجعله مطورا لمصطلح ٠‏ كسر التوقع » وموسعا لدائرته ٠‏ لكى 
يكون مبدأ أمرنا لا يقف .. حسب ‏ عند حدود الانزياحات 
الاسلوبية المفردة , ولكنه بتسع لكى يككون نظرية فى القراءة وى 
التفسير . وربمافى تفسير النفسير . خاصة عندما نقيس فهم فئة 
من القراء لنص ما , حينما تقيس ذلك بما وقر لى نفوسهم من 
وفعات وجهث فهمهم ونفسيرهم لذلك النص . ومن هنا فإن 
أى تغيير فى أفق التوفع يحدث معه تغيير فى التفسير على الرغم 
من ثبات النص . ومن هنا فإن « افق التوقع ٠‏ هو نظرية فى 
التفسير ندور حول تغيرات المدلول فى حين أن و كسر 
م ا 0 
إدراكه أمرأً ثابتأ ٠‏ بينها يظل « أفق التوقع » متحولاً متغيراً مع 
تحول وتغير القراء . وهذا ما جمعله يتقارب مع مفهومنا عن 
« المشاكلة والاختلاف » ؛ وهو مفهوم عالجناه فى مواطن أخرى 
ليس هذا مال نكرارها . 


ولكن مجالنا هو سبر ديوان الحميدين الذى بين أبدينا الآن 
على معيار / المسافة الجمالية » استنادا إلى أفق التوقع المتنشىء 
فيئا عن تجربة الشاعر وعن شاعريته . 


انتحار النقوش 


والسوقع ينشأ عندنا من مدخلين يفتحهما هذا الديوان 
ويفرضه وهما ! 
١‏ عنوان الديوان : وتنتحر النقوش . , أحيانا . 
" - اسم الشاعر : سعد الحميدين . 


وهذان هما المادنان المعرفيئان اللئان نجدهما عل صفحة 
الغلاف , وهما أول ما نجد وما يتفاغل معنا . ومن هنا فإنهها 
يضربان داخل الذاكرة . ومن هذه الذاكرة يتم جلب الرصيد 
المخزون عن الشاعر من جهة وعن جملة العنوان من جهة 
أخرى . وأنا ‏ هنا لا أخرج عن النص إلى مؤلفه , إذ مازلت 
أقول مثل رولان بارت بمفهوم موت المؤلف ونصوصية النص . 


ولكن نصوصية النص تقتضى وتستدعى السياق الأدبى الذى 
يدور فيه هذا النص , ولقد عرضت من قبل إلى سوعين من 
السيافات هما السياق الأكبر والسياق الأصغرة*) ( والأخبر بعنى 
ما لدى الشاعر من رصيد شعرى , بينما الأول هو السياق الأدي 
للجنس الشعرى الذى ينتمى إليه النض , وهما معا أساسيان 
لفهم النص وتفسيره وتقديره ) . وحينها أفول ‏ هنا إن اسم 
الشاعر يحدث لدينا نوعا من التوفع فإننى أعنى السياق المخاص 
المنمثل فى المجموعات الشعرية النى نشرها الحميدين على مدى 
أربعة عشر عاما فتكوّل له فى ذاكرئنا رصيد خاص . وسوف ينم 
حضور هذه الذاكرة بمجرد أن نشاهد اسم الشاعر على غلاف 
هذا الديوان . ومن هنا يحضر التوقع الذى سقوم بإحداث 
معارضة بينه وبين الديوان لنكشف عن المسافة الحمالية بين 
ما نتوفعه وما نجده , 


وسأبدأ الآن بالثان وهوما بجلب رصيد الشاعر عندنا . عل 
أن القارىء الذى لا يعرف هذا الشاعر لن يحدث له ما يدث 
لنامن نوقع . ولذا فسيكون استقباله الشعرى حرا ومتحررا من 

أفق التوقع . 
وتجربة الحميدين الشعرية برزت فى ثلاث مجموعات ذكرناه' 
أعلاه . وهى تقدم لناشاعرا اتمذ الإبداع أداة ضد اللغة . فهو 
يكتب القصيدة لككى يبز اللغة من جذوعها . ولكى يكسر 
علافاتها الداخلية » ويسعى بعد ذلك إلى إعادة صيافتها , 
وهذا فعل جعل أحمد كمال زكى يشبه الشاعر بأدونيس9؟؟ , 
لانن 


عبدالله الغذامى بيبا -مبمِ--سا اا ااام ا ةا 


ولا اعتراض على هذا النشبيه , غير أن الأمر لا يقف عند ذلك 
ثما يرفعه عن حدود التقليد . لآن الحميدين يندفع وراء الفمل 
لأسباب وظيفية من الممكن تلمسها واستكشافها من سبرورته 
الإبداعية . وهى تشير إلى أن الشاعر ‏ مثله مثل محمد حسن 
عواد ‏ قد جعل القصيدة موففا وموعدا مع التجريب : نجريب 
ما يمكن أن نفعله مع اللفة , بحيث نكون الكتابة الشعرية نوعا 
من الفتوحات المتواصلة داخخل اللغة بإيقاعاتها وسيافائها ؛ ليس 
طلبا للنص الكامل وإنما هر طلب لفتح لغوى نصوصى ريبما 
يكون نانصاء لا يهم . والمهم فحسب هر استكشاف 
الإمكاناث غير المستكشفة وهذا جعل الحميدين واحدا من 
الشعراء الذين يفتحون مسالك اللغة لسواهم ؛ وظل واحدا 
من المجربين الحريثين , فى النص الشعرى الحديث . ولسوف 
نتوقع ‏ هنا شيئا من هذا التجريب الجرىء كا نجد فى 
مجموعته الاولى ( رسوم عل الحائط ) وسائر مجموعاته . غير أننا 
نفاجا بديوان قوم على فصيدة طويلة واحدة تتخل عن 
التجريب فى الأشكال والصيغ . وتعتمد شكلا شعربا مقبولا 
ومتعارفا عليه هو شكل الندوير وشكل التوشيح ؛ ثم نتواضع 
مع اللغة مواضعة تعبيرية نجعله يتحول من شاعر ضد اللغة إلى 
شاعر عاشق لها . فيتسامى معها إلى منزلة فوق كل معرفة ١‏ 


أنا وانت فى خباء الخدر /فالوا 

عاشقين / فد قُدُ قلب كليها من جد.ع 
باسقة العواطف , أصلها فى العمث أما 
ذرعها/ يعلو هل أبصار من عرفوا/وكل 
العارفين . 


ولكن هذا التسامى لا بجعل العاشفين فى فمتهما المتوخحاة بل 
بزلزل الجبل من تحتهم فى نباية القصيدة ‏ كما سنرى لاحفا . 

إذن الشاعر ينتقل نقلة نوعية فى تعامله مع النص الشعرى 
من حيث علافته مع اللغة , 


وسمات تجربته الشعرية لا تفف عند هذا فحسب . بل إن 
من أبرز ما مخضت عله تبربة الحميدين أشياء منها تضمباته 
الصريحة للنص الشفاهى المتمثل بالشعر الشعبى والمصطلح 
الشعبى والرقصات الشعبية , ما هو مبئوث فى قصائده عل 
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شكل صريح وبارز . فالنص عنده يقوم على تداخل نصوصى 
مكشوف تدخل فيه مقاطم شعرية شعبية ؛ إضافة إلى المفردات 
العامية المبدوثة وسط الأبيات . مع الإشارات المعلنة عن 
الرقصات الشعبية كالمجرور والمسحوب والهجينى . وينداخل 
النص الاصل مع النص المفتبس فى دخول وخروج مشواتر , 
وديواله ( رسوم على الحائط ) يكشف عن ذلك بمجرد القراءة 3 
ربصاف إلى ذلك حضور النص الترائى فى اقتباسات صريحة . 
وصفة الحضور الصريح - إِذْنْ - هى السمة البارزة لدى 
الحميدين , حيث تعودنا أن نجد عسده الحرأة البالغة مسد 
اللغة ؛ ونجد معها النلص الثراثى منداخلا مع هذه اللغة 
المهمشة ٠‏ ثم نرى افتباساث من الشعر الشعبى 8 مع إشارات 
إلى مفردات عامية نتغلفل داخل كلمات النص الفصبح ٠‏ 
ومعها نجد أسماء الرنصات الشعبية تنشر نفسها وق سطح 
النص . وكل من قرأ الحميدين من قبل نرسب فى ذهئه صورة 
هذه المنظومة التركيبية ؛ بحيث إنه يتوقع مشاهدتها مرة أخرى 
فى دبواله الجديد هذا . بوصفها سيافا خاصا كونه الشاعر فينا 
عن شعره , 


ولكن هذا الديوان يصدم ذلك التوقع ٠‏ إذلا نجد فيه أى 
حضور صريح هذه العناصر . وتنحول هذه كلها إلى نوع جديد 
من النداخل الضمنى ؛ فالرقصات الشعبية تغيب عن سطح 
النص . ولكنبا تتسرب إلى تمفصلاته الداخخلية , ولن هد ذكرا 
للمجرور وا هجينى , ولكنك ستجد إيقاعاته| ومفرداتها فى 
توشيحات النص وستجد النص يرفص رقصة المجرور ويغنى 
الهجبنى وهو يفول : 


صائت بنا الساحاث 
لا ظل لا واحمات 
والرمل فى الراحات 
نشى على الأريع 


هذا النص عامى فصيح ؛ فيه إبفامات شعبية لا تمتلف عن 
العروض ( منبوك الكامل ) ؛ وفيه مفردات قصيحة /رعامية . 
وبإمكاننا أن نرقص عليه رفصة المجرور أو أن بيجن عليه مني 
فوق ظهور الإبل . كها بإمكاننا أن ثقرأه فراءة شعرية فصيحة . 


001110060604040 


إن هنا يفوم بتفصيح العامية . وتعميم النصحى ؛ وكأنما قد 
وصل إلى صياغة حله النهائى مع مشكل التعبير والإفصاح . 
ولكن هيهات . إن النص البائى يفول غير ذلك كا سئرى , 

وينكرر هذا الدمط التوشيحى مع كل مقطع من المقاطع 
الخمسة والعشرين ؛ أى أننا نجد حمسة وعشرين توشيحا مثل 
هذا . ومعها مثلها من النصرصات ( أو النصيصات ) 
المدورة . 


فالشاعر ‏ إذن ‏ يدخل لى اشنباك من نوع جديد مع نصه 
وتهربته . إذلم يعد ذلك المجرب الذى يوقف نفسه عل جمله 
الشعرية واحدة واحدة لكى بستنطقها بشفرة قلمه . لقد تجاوز 
الجملة إلى النص , وتجاوز النص المحدود إلى النص الملحمة ٠»‏ 
وتخلص من الحضور الصريح إلى التداخل الضمنى ؛ وخرج 
من سطح الفصيدة إلى ضمير النص ١‏ فتحرك الشعب والشعبى 
من داخعل فلب القصيدة ٠‏ ورفصت الفصيدة من أعمائها 
وغلت ١‏ لتداخل الشعبى مع الفصيح , وصار النس وحدة 
حية تالف فيها الاخعئلاف ؛ وتوحدث العناصر وامزجث 
امتزاجا كيميائيا متجانسا . وجاه الموروث الشعرى ‏ أيضا ‏ 
وكأنه خلية حية من خلايا النص بعد أن كان سابقا ‏ جرد 
ضيف عزيز على النعس . ولنقارن حضور امرىء القيس فى 
نصين من نصرصه أحدهما قوله فى قصيدة ( رسوم على الحائط ) 
وهى القصيدة النى حملت عنوان الديوان الأول ٠‏ وكنبها الشاعر 
عام 191/4 م. يقول فى أحد مفاطعها مستحضرا امرأ القيس 
غسيفاً عزيزاً على النص : 


يجىء غناء الأحبة فبلا لقا نبك أو .يا فؤادى 
رنفا ‏ علامات حب يلقنبا الوجد للصب 
وفت الرجو م2100 2 


ولكن هذا الضيف العزيز يظل بين فوسين بوصفه عنصرا 
خارجيا فى هذا المقطع . أما فى قصيدة ( وننتحر النفوش . . 
أحبانا ) فإننا نقرأ هذا المقطع : 


يا مستجير بآخر . يكفيك مث // أننى 
ما استجرث يصاحبى . . أصفى إلى ٠.‏ 


انتحار النفوش 


بعى / لأبكان . . فكان بكاؤنا برخى 
عز؛ غلالة/ ملتفة . لما تكشف وجهها زاد 


الأنبن 


هنا نجد امرأ الفيس يتحول ليكون الحميدين ؛ وهما معا 
يستجيران ويبكيان ٠‏ وتلفهم| غلالة واحدة ؛ هى شجرة الشعر 
الوارفة . لكن وجهها لا بشفى مثلم| كان صبح أمرىء الفيس 
من قبل . ذلك الصبع اللبل المنوحش الذى إذا تكشف 
للحميدين ضاعف بكاءه وجعله أنينا . وهكذا يبدأ امرز 
الفيس ببكائية تاريمية حبث كان فيها أول من بكى واستبكى 
ووقف واستوقف , وجره الحميدين ليستلبته فى نصه هذا خلية 
بكائية تتجسد من داخل النصن لتنفجر بالانين . ويتحول 
الضيف القديم إلى عضو حى فاعل من داخل النص . وهنا 
نكون أمام تجربة نكس ماضيها , لتحوله من عناصر لها سمة 
الطارىء والغريب والضيف , إلى عناصر متفاعلة متمازجة 
منجانسة ومن ثم مكونة للنص تكوينا حها . فكافا كانت فى 
السابل زيلة بتزين بها النص . أو حيلة ينوسل بها الشاعر عل 
موروثه لكى يألفه هذا الموروث ولا ينفر منه إذا ما رآه ينج رأ عل 
اللغة جرأة فد تسبب الوحشة والنفور من هذا المتجرىء , 

أما الآن فهى لم تعد مجمرد زيئة أوحيلة ؛ ولكبهبا صارت 
تركيبة متألفة فيها الفصبح والشعبى وفيها الرفصة والإيقاع 
ونيها الموروث ‏ كلها فى وحدة شعرية متعاضدة تعاضدا 
لا ينضى با إلى قبول ومسالمة . ولكنه يجمعها كلها لكى تنتحر 
النفوش فى مشهد احثفالى دال . 


وهنا نعود إلى العنصر الأول من عناصر ‏ أفق التوقع ) وهو 
عنوان الديوان . 
وتنتحر النفوشس . أحيانا 

هذه جملة عنوان الدبوان ٠‏ وهى جملة شعرية لا نجدها فى 
صلب القصيدة ٠»‏ ولكها مع هذا هى الملامة والبيان 


' الإشهارى للنص . إذ تتصدره من ججهة ؛ ونوحى بتفسير 


دلالانه الكلية . وكذلك هى علامة عل رؤية الشاعر لنصه . 
ومن هنا , فإن جملة العنوان تصبح جملة عضوية من جسد 
القصيدة تدل عليها وتتداخل معها ونعلن عنها . كما أنها 
تتداخل معنا نحن إذ نستقبل الديوان من بوابة هذه الجملة ٠‏ 

ينا 


0 


ويحدث معها استدعاء السياق الشعرى هذه الجملة فى رصيد 
الشاعر فى ذاكرئنا . ومن ذلك عناوين ( أو عنوانات ) دواوينه 
مثل : ( رسوم على الحائط ) . ( خيمة أنث والخيوط أنا) . 
( وننتحر النفوش . . أحيانا ) . 

حيث نجد ( الرسوم ) و( النقوش ) و( الخيمة والخبرط ) 
وكلها من وجوه تحولات اللغة من صوت منطرق إلى حرف 
متجسد فى نقش أورسم ( والخيمة ذاث صلة ناريمية مع 
القصيدة منذ بنى الخليل بن أحمد عروض الشعر عل صورة 
الخيمة بكل ما للخيمة من مصطلحات صارت كلها من 
مصطلحات العروض ) . 


وهذا مشهد لتحول اللغة من النطق والصوت إلى الكتابة ٠.‏ 
وهو تحول أشغل جاك دبريدا وشغل وفته وفكره . وكذلك هر 
بشفل الحميدين ويجعله بقف عل مشهد التحول هذا فيعلن عنه 
من جهة ويربطه بالانتحار من جهة أخرى , 

والانتحار والإعلان معا يجتمعان عند الحميدين ليكونا موقفا 
حاسما ضد اللغة . ويتجل ذلك فى قصيدة كثبها عام 141/1 
يعنوان ( الالحان مرت معلنة )011 فيها بو وإفصاح عن 
الاخفاق ومما قوله : 


علد الصباح ٠‏ . 

هبت على المشب المسئدة الرباح 
فقفزت نحو السور أطرق بابه 
أنا وأزهارى ندق ببابه . . 
غرئي .. 

عطاش نحن . . 

م ينزل مطر .. 


هؤلاء ( الخشب المسندة ) هم فئة بشرية ورد ذكرهم فى 
الأية الكريمة ( وإذا رأيتهم تعجبك أجسامهم وإن يفولوا نسمع 
اب م بد 1 
العدو فاحذرهم قاتلهم الله أن يؤ فكون - سورة المنافقين أيه 
1). 


هذه ئئة ذات أجسام تثير الإأعجاب . وذات لفة نثير 
الأسماع ؛ فيهم جمال الجسم وجمال اللغة . ولكنهم مع هذا 
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نوم جوف ( خشب مسلدة ) فيهم وهن وخور ( بحسبون كل 
صيحة عليهم ) . ولفد استجلب الشاعر هؤلاء ليكشف بم 
عن الباب المسدود الذى ظل يطرقه , ولكن هذه ( الخشب 
المسندة ) لا نصحو على طرق الطارق ولا على هبوب الرباح ٠‏ 
سس هنا ضاعت القصيد: فى هذا الرسط المنافق , الرسط 
الخلثى . ذى الجسد الجميل واللفظ الجميل . ولكن المخبر 
فيح وواهن . ولذا فإن الالحان تعن موتها : الالحان موت 
معلنة بعد أن أغلق الباب فى وجهها . 

إذن دلالة الانتحار مرئيطة بعناصر اللغة كالألحان 
والنقرش . وهى من علامات النص المكرة لدى الحميدين . 
وظنت هذه الدلالة تتسرب فى تضاعيف نصوصه إلى أن وصلت 
إلى غلاف هذا العمل الجديد ٠‏ لتكون علامة أول عليه ٠‏ 
ولتربط الانتحار باللغة فى حالة كرنها ‏ نفشاً؟ » ؛ أى اللغة 
الكنابية ( ولبست الشفاهية ) مما يشير إلى المأزى التعبيرى الذى 
تتازم فيه اللغة حيم| تتحول من الصرت إلى النفش , وهذا هو 
اخين الانتحارى أو الأحيان الااتحاربة النى بشير إلبها 
العنوان . ومن هنا فإننا سنتوقع مشهدا اننحاريا تنتحر فيه اللغة 
فى هذه القصيدة/ الدبوان . هذا هو التوقع ؛ ٠‏ وأبادر فأفول إن 

هذه هى النتيجة الدلالية الكلية أبضا ‏ كما سئرى بعد قليل ٠‏ 


هذا إفضاء دلالى للخيمة التى نسجها الشاعر ٠‏ وللرسوم 
النى حفرها على الخائط فنقش منبها علامة الانتحار وأعلن موت 
الالحان فى عام ( الخشب المسشدة ) . وهو هنا يعزز الشوقع 
ويسادق عليه . ببنما كان قد كسر التوقع فى عنصره الأخخر . 


هذه هى ماساة القصيدة التى تلبست اللغة الكثابية ١‏ وم 

بنشذها توظيف النص الشفاهى وإيقاعائه , لأن التحول 

التصوصى ل يقابله تمول فى الوسط الخشبى الذى حيط 
للغة . قبل /وبعد/وآثناء . 


ولك التحول فى تجربة الكتابة ذاتها قد حدث - ولا ريب - 
ومرقف الانتحار يصير لأسباب نحدث فى النص نفسه ٠‏ وتسامى 
٠ 5‏ داخله بحبث لا يكون الانتخار نباية وإخفافا . ولكنه 
إعلان موقف وإعلان احتجاج . والانتحار هنا وسيلة من 
وسائل تأكيد الذات واستكشاف الباطن ؛ ذاك لأنه نضح 
لنزيف وإفصاح عن العلة وتشهير بالعيب . وموقف ال حميدين 


.اس سس سس التخاراللفوش 


هنا بماثل موقف « جونه » حينما يقول ! 
على الشاعر أخيرا 
أن يكره من الأشياء كثيرا 
فلا بدع من الفبيح فنيلا 
يحبا إلى جوار الجمبل 1 


إن التشهبر بالفبيح والإعلان عنه يعطى الجميل ممالا 
للتنفس والتبرعم . وهذه القصيدة حينما تعلن عن التحار 
النفوش ( » اللغة الكثابية ) فهى تكشف عن المرض الذى 
أصاب اللغة فجعلها نقشا جامدا ؛ ولذا فإن عودة « الصرث » 
إلى اللغة تصبح شرطا وجوديا من أجل اللغة الفاعلة , اللغة 
التى تفئح الأبواب الموصدة . قد أكون هنا كشفت ما بحسن 
إرجاؤه إلى حينه فى الأنى من الدراسة . ولعل عذرى هو فوة 
جملة العنوان وقدرتها على فرص دلالاتبها مما جعلها بدابة للنصس 
رخائة له , وهذا ما جرنى إلى كلام ليس هذا مكانه . وأعود 
إلى مسألة « أفن التوفع » وأفول إن السياق الشعرى للحميدين 
بنحول مع هذا الديوان من سياف كان بتكىء على بنية الشكل ٠‏ 
وعلى شاعرية الشكل والتداخل الصريح حيث كانت الدلالة 
تتوالد من اللامعنى , وشخصية النص كانث فى : شكله ؛ , 
ونحول هذا إلى بنية متحولة تعتمد عل سياقها الداخل بدلا من 
التداخلات الصربحة ٠‏ ونتكون الدلالة فيها من اشبكة 
المعنى ؛ ‏ وهى شبكة يلسجها الشاعر لنفضى إلى معنى المعفى ؛ 
الدلالة الكلية ؛ فينسلخ من مبربة الشكل والتداخخل ليدخل فى 
تجربة النسيج المركب . فكأنه يطبن جملته الشعرية القدية : 
خيمة أنت والخيوط أنا , حبث القصيدة خيمة منسوجة من 
خحيوط الشاعر المتمازج معها تمازجا نكوينيا ويكون الشاعر ليس 
مؤلف النص ؛ ذلك المؤلف التفليدى اللى يقف مارج 
النص , ولكن الشاعر هو النص خيوطا ونكوينا ومادة . وهذا 
هو التمازج الذى تفصح عنه قصيدة ( وننتحر النقوش .أحيانا ) 
حيث صارث نصا التحاربا بمعنى أله نص استهاضى ٠‏ 
بستنبض ذائه بوصفه نصا , لكى تكون لغته حية فاعلة من 
خلال نوليد الصوت الحى من داخلها فجعلت الإبقاع الشعبى 
صرخة حياة نتكرر فى كل مقاطع القصيدة . 
هذا يجعلنا نقرل إن التحول ‏ هنا أفضى إلى تغيير نرعى 


فى « شخصية القصيدة ؛ التى كانت تقدم نفسها عبر الشكل . 


المهندس والتقنيات الصريحة : فصارت نفصح عن كبنونتها عبر 
البنية الدلالية ؛ مما جعل الدلالة بنية تركيية تنطري عل 
وشخصبة النص » وحركة هذه الشخصية النصوصية عبر 
القصيدة تناميا وارتدادا , 


الصوت أو الموث 

١ 

قلنا إننا أمام نص انتحارى ؛ لا بمعنى أنه يقثل نفسه ٠‏ 
ولكن بمعنى أن النص يستنبض ذانه من خلال هذا الخيار 
الوجودى الحاسم : إما الصوت وإما الموث ٠‏ إن لغة الكتابة في 
مأزق حيث يواجهها مونها وانتهاء دورها بوصفها فعلا إيجابياً 
وهذا هو وحين ع الانتحار . ولذا لابد للصوت من أن يعود إلى 
اللغة فيعود الشعب إلى النص ويعود النص إلى الشعب ٠‏ 
ويكون الفصبح والشعبى شيئين متجانسين ؛ بعد أن تنافرا 
تنافرا قضى عليهم| معا . وهذا هو الفعل الاستتهاضى الذي 
تتصدى له هذه الفصيدة . ولن نتوفع منبا النجاح لأنها ليست 
ميئاق عمل سياسى ولكنها فحسب صرخة حياة تحاول جلب 
«الصرت؛ وتوظيفه . ولكن بعد أن تكشف عن القبح 


والزيف . 


وبما أننا أمام قصيدة طويلة تتكون من مسة وعشرين مقطما 
مزدوجا فإننا - إذن ‏ أمام معان فرعية يفرزها كل مقطع عل 
حدة ؛ وأمام معنى كل يفضى إليه النص . ولن نشغل أنفسنا 
بالمعنى الفرعية لأنا ننبىء عن نفسها وتكشف أبعادها بمجرد 
القراءة » ولكننا فد نستعين مبلذه المعائى الفرعية لنغزل منبا 
نسيج الدلالة الكلية ؛ ولتكشف عم لم يقله النص ؛ ولكنه 
أسْس له وتوجه نحوه وأفضى إليه بوصفها دلالة نصوصية . 

والنص يتحرك عل بعدين فى بنيته الدلالية النائمة عن 
علافات الفروع بالكل ؛ وهما بعد « القبح والزيف » الذى 
يفضحه النص ثم بعد و الصوت » . وسئقف عندهما وففات 
استكشافية فيها يلحن من قول . 


وا 
يدخل النص من بدايه فى لعبة الفضح من جهة ؛ 
صورة للمسخ الذى تتواجه معه"القصيدة : 
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واللابسون ثياب من قد فصلت نلك الثياب هم 
بدون إشارة , أو رغبة يئر بصون لبملأوا 
الممحرات 

والأحواش بالبهم المسخرة المجيبة للحداء 
مطاطلى 

افامات . تعلك . ثم نلفظ فى زفير من فتاث 
الصمث 

آلاف المطاعن . . والطعين , 


هؤلاء المتمثلون تمثلا ممسوخا بلا صضات تيز وجودهم 
البشرى ١‏ فهم فد ستروا عريهم الجسدى بالثباب . لكن هذه 
الثباب ( بدون إشارة ) ؛ فهى مسخ ملو من أى مبزة وبالتالى 
فهى بلا هوبة . وهذه صفتها الحسية : اللاهوية . أما وجدانا 
المعنرى فهو مسخ آخر إذ إنها بلا ( رغبة ) أيضا . فهى بدون 
إشارة رهى بدون ( رغية ) ٠‏ مما بيعل وجودها مواتا كالعدم 
وهذا الوجود العدمى يفرز عينة بشرية ممسوخحة هى هذه ( البهم 
المسخرة المجيبة للححداء ) وهى تتمثل فى هؤلاء ( المطاطئى 
الهامات ) الذين لفظتهم ا حياة ( فى زفير من فئات الصمت ) . 

وف المقطع السابق على هذا نقرأ علة هؤلاء : 


المشتكون من الألا ... 


والباركون على ضفاف شوار ع التزواتث . 


هؤلاء المشتككون ؛ البار إن يه ن فى هامد النزوات 
يعمر سس 


خارج أحداث الحياة ومن ثم : 
تلتهم الرياح لفاحها من خلفهم 
نتورم الانات 
بالأخرى النى شاخث مفاصلها , . . 


هنا ( نتورم الأناث ) ونشيخ مفاصل الأخرى . أما هم 
فباركون 0 منيم السكون والموات 0 وتبقى كل معام الحياة 
متورمة نورما شاخت به المفاصل . 

وهذا التورم وشيخوخخة المفاصل تولد عن مقطع سابل هو 
مطلع القصيدة وبدايتها حيث نشات مفارقة بين ( المكان) 
و( اللامكان ) حيث يشراجع المكان ويلغى نفسه ليحل 
( اللامكان ) مله : 
الى 


طاب المكان 

واللامكان تمددت أطراله 

وتشابكت أوصاله , . 

تجنر خلف لعاب فكيها 

مكايبل الزمان على الزمان 

وفى الزمان توحدت أصوات أصهار السنين 


( طاب المكان ) وهذه طيبة يموت المكان فيها لأنه ينوقف بعد 
ذلك عن الفعل . إذ كل الأفعال التالية فى النص منسوبة إلى 
( اللامكان ) . ومن هنا فإن النص يعلن مبكرا عن ( موت 
المكان ) ليحل محله اللامكان . والذى يطيب يموث لأنه يتونف 
عن الفعل . وبعد ذلك يأنى ( اللامكان ) حيث ينجسد كالنا 
حيا له أطراف تتمدد وأوصال تنشابك , وله فكان يمتر مما 
وبلعابا كل مكايبل الزمان . ومن هنا فإن اللامكان يبلع 
( الزمان ) ويجتزه مثلما أنه قد ألغى المكان وحل محله . ويبذا 
فإن القصيدة تبدأ بفضح القبح والإفصاح عله ) حيث ينسود 
( اللامكان ) ملغياً بذلك المكان والزمان . وحيما يسيطر فهذا 
معناه ان النص يفصح عن عمليات الإلغاء والنفى لكل الأشياء 
التى نعهدها ذات فعل ٠‏ ويطرح بدلا عن ذلك أشياء هلامية 
تفتحم المشهد متجسدة وكأنها حبوان خراى يشبه ليل امرىه 
الفيس الوحشى التمثل بحيوان ذى صلب يتمطى ويشره 
بكلكله بعد أن يردف بالأعجاز . وها هو ( اللامكان ) هنا 
يتمدد ويتشابك ويجثر , وله أطراف وأوصال وفكان ومن لمة 
فإنه يلغى وينفى ويل محل الكل إذ لا زمان ولا مكان . 


هنا يتأسس المطلع حيث يطلع النص علينا مفصحا عن 
الإلغاه أولا » ثم يضع أداة الإلغاء فى موضع الفعل وصناعة 
الحدث . ويا ( اللامكان ) لكى يككون ممالا للنص . ونهد 
القصيدة نفسها خارج الزمان والمكان . ويواجهها ( اللامكان ) 
ساعيا إلى ابتلاعها مثلم ابتلع الزمان وساعيا إلى |لنانها مثلم 
ألغى المكان , والعالم من حواليها هوعام ( اللابسون ثيامهم ) 
ولكنبا ثباب تكشف عن ( العرى ) أكثر مما نستره , ذلك لأنها 
ثاب ( بدون إشارة ) وبدون ( رغبة ) ومن ثم فهى مسخ 
وزيف , وأصحاما هم ( الباركون عل ضفاف شوارع 
النزوات ) . وهذا يخرج هؤلاء من دور الفعل ويجعلهم خواء 
ممسوخا ليس إلا . وإذا خسرجوا من الفعل فإهم ممرجون 


)يالل سسسب ك اام 


خروجا سبقهم إلبه الزمان والمكان . وبذا تكتمل حلقة الخروج 
والنفى والإلغاء :8 ويتوحد اللامكان ‏ بعد ذلك ليحثل مطلع 
الفصيدة ومن ثم بحاصر ولادتها وبلاحل نموها. وإن كان 
هيدجر يول ؛ ١‏ إن تاربخ الكلمات هر ئفسه تاريبخ 
الرجرد ,0ن فإننا هنا نجد النص مواجها باللاتاربخ ٠‏ ومن 
ثم فإن الوجود فى النص بتعرض للتهديد إذا ما كان بلا تاربخ 
وليس من شأن ( اللامكان ) إذا سيطر أن يفتح بابا للتاريخ . 
وهذا عيئه هو المأزق الذى نفصح عنه القصيدة وتفضحه وئعلن 
عن القبح الذى يحاصر الجمال . فماذا يفعل النص - إذن ‏ وقد 
ونع فى الحصار ؟ 

بان 

إذا كانت القصيدة تفضح القبح والزيف ٠‏ فإنما لى الونكت 
ذائه تتورط بالوقوع فى مصيدة هذا الزيف , فاللامكان فد صار 
هر مصدر الفعل والتصرف يعد أن تسد وتحكم فى سطلع 


النص . ولذا فإن النص بتازم منذ البداية وتتكشف من ذلك 


علة عنوان القصيدة ( وتنتحر النفوش . . أحيانا ) . وكاننا - 
إذن أمام علية الانتحار وبعد إلغاء المككان وابتلاع الزمان لم يب 
سوى انتحار النص , 
وهذا لا يحدث عن غفلة أو جهل . بل إن النص يكشف 

عن وعليم : لا يصرح بصفته . وهذا مانراه فى التوشييح 
المفابل لمقطع ( اللابسون ثيابيم ) حيث نقرأ : 

فد كان من يبمرى 

من بعدهم يدرى 

بالدرب من لجر 


هناك إذن ( درب ) وهناك من يعرف هذا الدرب ؛ ولكنه 
( بخفبه ) , وهو يخفيه لآن ذلك هو سر النص وروحه . ولابد 
أن تكون الروح سرا , ولو تم كشف ذلك وإظهاره لانتهى 
النص عند المطلع مباشرة . ولكن عملية الإخفاء هى عملية 
: الإنشاه ‏ . ولن يكون النص إلا من هذه الوجهة ٠‏ وجهة 
الإخفاء والإضمار وليس الكشف والإظهار . 


من هنا يبدأ النص ‏ إذن ‏ ونبدا الاسئلة . فم| هو هذا 
الدرب ؟ ومن هو ذلك الذى يدرى به ؟ 


انتحار النفوش 


هذا هو الصوت الذى تسعى القصيدة نحوء . فإما أن نجده 
وإلا فالموث إذن . 

والح أن الشاعر يعيش مئل عام 1474 منتظرا هذا 
الصوت , إذ سبق أن قال فى مطلع قصيدته ( رسوم عل 
الحائط )010 : 


تجبئين ذلثٍ مع الغيم 

قلت . . تجيئين عند احندام الرعود 
وفلثِ . . تجيئين عند المساء 

وعئد بداية كل صباح 

وقلث . . 

. ١ وقلت‎ 

وكان انتظار . 


والإحالة هنا إلى ( غائبة ) فهى تغيب مثلم| أن ( الدرب ) 
بئم إخفاؤه . وهناك ‏ إذن ‏ وجود ولكنه غائب وخخفى . بينها 
الظاهر والجلى هر ( اللا ) : اللامكان واللارجود . أما 
( الدرب والغائبة ) فيظلان فى الخفاء . بل إنهم| لبمعنان فى 
التخفى ويسعيان إليه . وعنه نفرأ فى المقطع التاسع : 


العين ترخى هدبها خجلا وينفرج القم المحمر 
عن لفظ تبتك . . باحثا عن مفود . . أو ساعد 
بقوى على إمساكه كى يطلق الكلمات ٠‏ 
والكلمات 

دنع بعضها من أن بجاهر أو يون . 


هذه اللغة بصارع بعضها بعضاً لكى تمتنع عن الكشف 
والإفصاح ولكى نظل فى الخفاء . وفى هذا الصراع تدخل اللغة 
فى دوامة تيدأ من خحجل العيون عن النظر , واحمرار الم ونبنك 
اللفظ . ومن هذه الافعال : الخنجل والاحمرار والتهنك ؛ رهى 
كلها ارئداداث تحوالداخل وتراجع عن المواجهة ١‏ تأن 
الكلمات كى تمنع . والملع هنا موجه ضد الكلمات نفسها ٠‏ 
نهى الفاعل والمفعول/الأمر والمأمور . ويتحقق حيئئل الاختفاء 
لأنه رغبة ذائبة للغة . ومن ثم تصبح وظيفة الكلمات لمسث 
المجاهرة والإبانة ولككن ( الإخفاء ) » ومن هنا صار ( الدرب ) 
خفيا والكلمات ( خفية ) والمخاطبة غائبة . ولكنها مع غيابها 
ذا 


تكلمت حبث ترددث فى النص جملة ( فلت وفلت وقلت ) فهى 
نتكلم من الغياب , والدرب يظهر من وراء الخفاء مثلما أن 
الكلماث تفعل فى الخفاء , 

من هنا بصع أن تقول إن الافعال فى الغياب وفى الخفاء هى 
الأفعال المؤثرة والمنتجة لأن النص هنا تولد من رحم الخفاء 
والغياب . 


وفى رحم الغياب التقى الشاعر معها , وهو لم يلتق معها 
إلا بعد أن اكتشف أن السر فى الخفاء ؛ ولم بحدث ذلك فى 
قصيدة ( رسوم على الحائط ) لأنه توهم أن النطق المتمثل فى 
جملة ( وفلت ) ونكراراتها سوف ينتج عنه حضورها إلبه » ولذا 
ظل ينتظر هناك . وم بحدث شىء فى ذلك النص . ولكنه جاء 
أخبرا كى يتعلم أن السر فى الخفاء , وقبل هذه الحكمة الشعرية 
وتقبل هذا الحل الشاعرى وأمن أن ١الاختفاء‏ » هو سر اللغة 
ومطلب الكلمات ؛ حينئذ الثفى معها لفاء العاشقين : 


أنا وأنت لى خباه الخد ر/فالوا 
عاشفين /فد لد فلب كلبهما من جذ .م 
باسقة العواطف . أصلها فى العمق أما 
لرهها/ يعلو عل أبصار من عر فوا /وكل 
العارلين 
أما باسقة العواطف فهى التى قال عنما : 
با سدرة طالث 
ونسمة طابث 
حلث وما ارئابت 
ميادة الأغصان 
ولكن هذه لا يفصح عببا ولا تتكشف , ذاك لان سرها فى 
اختفائها . والشاعر يدرك ذلك . ولذا قال : 
لا خير إن شاعت 
فى الأفل أو سارت 
سيرئنا وازدادت 
من حيوها الأثوال 
وهذه سر وحيد متفرد . سر للشاعر وحده ؛ وهى سر 
لاشبيه له ؛ 
لذ 


مهررة فسمات وجه حبيبكى 

فى كل رلة جفن أنثى 

غير أن توحد النظرات 

يفردها وبجعلها بلا شبه 

ولاله .. 

هم يكن فيهن من خفر أو استحياء 

للا . . لا برئقين , 
ما مثلها حلث 
فى الأرض ما مرث 
وبعد ما ولدث 
نلك الى ثرقي .. 


هذه هى صاحبة السر النى لما نزل فى الغياب والاختفاء 
ولكن صفاتها تتكشف لنا واحدة تلو أخرى فهى : 
أ باسقة العراطف , 
ب - سدرة طالت , 
ج ‏ أصلها فى العم , 
د فرعها بعلو عل أبصار من عرفوا وكل العارفين , 
ه ‏ ترحد النظرات يفردها ويجعلها بلا شبه ولائد , 


هذه العميقة من جهة والباسقة العالية من جهة أخرى ؛ هى 
سدرة طالت ؛ ننشابه مع غيرها من الإناث من خلال فسمات 
وجهها الممهورة فى جفونين ١‏ إلا أن لها نظرات تفردها وميزها 
ونكسر النشابه وتلغيه . فتمعن حينئذ فى الاختفاء لان الصفات 
ما إن تبدا بالتدليل والإشارة إليها حتى نتراجع عن التشبيه 
وتشرع بوصفها بالاختلاف والنفرد . وبذا فإننا لن نستدل 
عليها بأدواننا نحن إلا إن قرر الشاعر الكشف عنها . 


هنا دخل الشاعر فى السر وتغلفل فيه فامتلكه وصار فيه 
ومنه . وقد عرف ( الدرب ) ولكنه مازال ( بخفيه ) ٠‏ وسيظل 
النص مادام فى الخفاء. ولكن هسل سيستمر الشاعر ويصبر عل 
لعبته الإبداعية هذه ؟ , 


يأن الشاعر فى المفطع الثالث والعشرين وكأنه فد فرح بالسر 


فرحا بلغ غايته 03 وحينم! بلغ الغاية أخد يجاوز حده ؛ ويطل 
برأسه نحو عام المادة المكشوف . وراح يعلن عن ضيقه بالسر 


ااا دسا سس سس انتخا اشرق 


المخفى ؛ وكعادة البشر لى طبعهم الحاد ورغبتهم بالإعلان عن 
فرجتهم ذهب الشاعر ليعلن أولا ضيقه وفراغ صبره وضجره 
من تحمل السر عل عاتقه فقال ؛ 

ضافت بنا الساحات 

لا ظل لا واحمات 

والرمل فى الواحاث 

نندى على الأريع 


هذه الحياة الخخاصة بينه وبين السر المخفى نولت إلى عباء 
يضيق منه الشاعر ؛ فقرر فى المقطع الرابع والعشرين أن 
يكشف سره وأن بعلن : 


أحبيينى . , أحبيينى . . فلنا معا: إنا تحب 
فأرغرت كلماتنا كل الصدور 

فلنا . . تحب فأوغرث كلمانا 

كلنا . . تحب لأرفرت . . 

فلنا . . لحب 


هاف , لقد باح الشاعر وبحبوبته وأعلنا كشف المغطى وفضحا 
السر. ولكننا نعسرف من بداية النص أن الذى يكشف عشه 
ويفضح هو الزيف والقبح ؛ أما الحب فهر يثعلى مثل! تغطى 
الكلمات بعضها على بعض . واللغة تسعى إلى إخفاء نفسها 
وإعفاء الحب . وف المقابل تأخذ بالكشف عن القبح 
والزيف , ولكننا هنا نجد أن الحبيبتين ( الشاعر والقصيدة ) 
يقدمان عل فضح السر وإعلانه . ولذا فإنما يقترفان إثما جللا 
فى حق نفسيهما . 


ومن يفعل ذلك فلابد له من عقاب يعافب به نفسه ٠‏ وفد 
جاء العذاب الذاى فق المقطع الاخير حيث نقرأ : 


طفنا تردد حالمين .. وكان يحدونا أليفين 
وخطى رموش العين تكبو فى طربق 
السادر بن / ويفطع الوفت المسجى 
بالمناشير المريبة م تعصف الربح 


السليطة . . بالنثار على الوجوة . . وغل 


الجبين . 
نسئر جع الأفلام 
ونقلفتك الأفلام 
ونمزق الأوراف 


خرجوا من الحلم إلى اليقين . ومثل أى حلم ينتهى حينما 
يتحقل , والحلم إذا صار يقينا يننهى ونشرع فى البحث عن 
حلم غيره . وانتهى حلم الفصيدة بتحوله إلى بقين . وانتهى 
سرها بإعلان هذا السر . وهنا جاءتهم الريح السليطة لتدخلهم 
فى إمرة ( اللامكان ) . وها هى شهرزاد تنطق بالسر وتكشف 
عنه ويقئلها شهريار إذ لم يعد لديها سر يجرى وراءه ٠‏ 

وهنا يقدف السادرون أفلامهم ويمزفون أوراقهم : 


ونفذفتك الأملام 
ومزف الأوراف 


هذه الاقلام والاوراق هى مادة النص المنقوش , نلك المادة 

النى الكشفت بوصفها نقشا أو نقوشا مفضوحة ؛ ولذا فإنها 
تنتحر جزاء وفافا لما افترفته ضد نفسها من ١‏ خخطيئة ' تكفيرها 
بالانتحار الذى حان حيئه . وهذه هى الأحيان النى تنتحر فيها 
النقوش حيم| نفضح السر وتفصح عن الاختفاء ٠‏ وكما يقول 
جوته : 

على الشاعر أخبرا 

أن بكره من الأشياء كثبرا 

فلا بددع من الفبيح فنيلا 

بحيا إلى جوار الجميل , 


أما إن عاش القبيح إلى جوار الجميل ١‏ فإن الجميل سرف 

يضيع ويلتهى وينلاشى . 
ومن هنا فإن قصيدة الحميدين هذه تعلن الحرب على حالة 
الانكسار الداخل حينم ينكسر النص ويضعف أمام الإغراء 
ا حسى وبرين الكشف والإعلان فبفضح سره ٠‏ بيلم| ذزرة هر 
اونا 


عبد الله الغذامى 


فى فضح الفح والزيف ‏ كما فى مطلع النص ‏ مع الاحتفاظ 2 الزيف وفى سطوة اللامكان . ينتحر ليذهب إلى المكان وإلى 
بحفه فى التسامى والتعالى . وإلاافإن سمو السمو وعلو2 الزمان. وإلى اللابسين ثيابهم ليس بدون إثسارة أو رغبة ؛ 
الاعتلاء هو فى أن تنتحر النقوش . ليكون انتحارها لغة للغة 2 ولكن مع الإشارة والرغبة حيث الجمال فوق القبح والحلم فوق 
وسرا للسر يفضح القبح من جهة ؛ وينقل النص إلى عام آخر 2 الزيف , ونكون اللغة صوتا يفعل وينتج . فإذا لم يكن الصوث 
أسمى وأرقى من عالم المادة ذى البريق والزيف . والانتحارهنا فليكن الموت . وهذء أجمل وأقصى ماعاشه شاعر: 
يكون انتصارا ذائيا للنص الذى يربأ بجرهره عن البقاء فى لاجواب . 


الهوامش , 
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نجليات الشعرية 
فى إشراقات رفعت سلام* 


عبدالله السمطى 


(مصر) 


ااانا 


إننا نفكر من داخل عام يتكلم و تكلم من قبل ٠‏ 
١‏ مارلى بول ٠‏ 

و الحروف أمة من الأمم . . مخاطبون ومكلفرن ؛ 
٠‏ ابن عرب ١‏ 


000000“ 


٠‏ . تؤذك حركية النس الشعرى الحدبث . واستفصازه 
المتنامى , الشاسع لغييّات الدال , واليثافات الكلام ‏ بمفهومه 
السوسيرى عل حواف المخيلة الإبداعية , نؤذن بانفتاحه عل 
فضاءات ثقنية , وتجليات جمالبة وغل فى الرصد والنوصيف 
والتنبع 1 والمغامرة 3 والنقض والبناء والخلخلة وإضاءة الدجنة 
الازلية للغياب والمحال والآنى ؛ واكتشاف ما ليس بكائن ئما 
ينور أسثلة الذات وشكوكها , ويرين كوامها ‏ ولو إسداعيا - 
وعذاببا على شفرة الكتابة . . ومن البدهى أن هذا النص 
لا بصل إلى ذروة تجليه وسطوعه إلا عبر مروره بتشكلات 


إشرافات رفعت سلام , الطبعة الأولى - الهيئة المصرية العامة للكتاب 
-5ؤؤل. 


ذهنية , وميئا ‏ ذهنية » بوصفه مشروصا إبداعيا ‏ تمنحه 
حضوره الفيزيفى وبزوغه ء وتفئح له بالثالى رصبسدا لا نباليا 
لاحتمالات التاويل والتحليل . ما يحيل دينامية الإبداع إلى 
دينامية التلقى والقراءة بالئقال النص من نسق مجرد ؛ معقول ٠‏ 
غائب إلى نس مدرك ؛ معاين , هو تجليه على ورقة الكتابة . ٠‏ 
وحينشل بمكننا أن نستشعره . نستنطقه . تفوله كما يقوّل 
الذات, الراقع , العالم . 


من هنا سنحاول استقصاء بعض تجليات الشصرية فى 

( إشراقات رفعت سلام ) . عل اعثبار أجا اللكون الجوهرى 
للنص الشعرى ٠‏ وربما هى النص ذائه . النى تفله من سياف 
الدثر إلى سياق الشمر, بتقنباتها التشكيلية المختلفة!!» ٠‏ 
نف 


عبد الله السمعلو 


وبافتناص مفردائه من جسد اللغة بتحريكه وخلخلته ومراوغته 
والانحراف عن طبيعة هذا الجسد المحايدة . دون أن ينفصل 
هذا النص عن مداره الدلالى الثابت إلا بما فى هذا النص من 
دلالات متحولة . مشفرة , وذلك لان النص ‏ كما يرى كمال 
أبوديب ‏ « هوف أن واحد تجسد لغوى لكائن . وانفتاح خارج 
اللغة على كينوئة فى الغياب , أى أنه هو بذائه علاقة جدلية بين 
الحضور والغياب , لا فى كلينه وحسب بل عل مستوى مكوناته 
اللغوبة أبضا . وما هو حضور هو نحديدا علاقة بين مكونات 
لا سبيل إلى تأملها أو الاستجابة لها إلا فى تمسدها اللغرى . 
لأا لا نفصح ولا تنكشف إلا عبر هذا التجسد :0" . إذن ٠‏ 
فإن ما يحفزنا فى هذه القراءة العجل هو محاولة استبيان الشعرية 
وطرق تواردها بتقنياتها المتعددة الخصيبة ؛ واسئشرا ف فل 
الإشرافات ونفنيد ما تعلق شعرا بها . والكشف عن عائد 
الدلالة فيها ؛ وتنويرها . وتخصيبها أيضا . 


ماه 


هل بحدد الشكل وبناؤه مسارات التشعير التى يسلكها 
النص ؟ بمعنى آخر , هل تختلف دلالة الشعرية طبقا لشكل 
النص”» ؟ مبذا الهاجس الأولى نحاول أن نحدد البادهة الأولى 
النى تنتابنا لدى مطالعتنا للاشرافات . وهى اصطفاء الشكل 
ومغايرة بناله » ويتبدى ذلك فى نفسيم الدبوان إلى نسق ثلاثى 
لاحفا . وذلك كما يل : 


نتكون الإشراقات من ثلاثة عناوين رئيسية ؛ 

إشرافة المروق ( مراودة ‏ مراوغة ‏ مراوحة ‏ مكابدة ) . 

إشراقة السفر , 

إشراقة الغياب . 

التشكبل الطباعى لصفحاث الديوان يتكون من : من 
النص , والمقاطع البارزة داخخل المتن . وهامش النص على 
يمين أويسار الصفحة . 

يتوجه الخطاب الشعرى فى الإشرافات إلى ثلاثة تحاطبين : 
أنا( هو) ‏ أنت (هى  )‏ أنتم (هم ) . 
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- وعل المستوى الدلالى ببرز بداهة اقتناصه التعبيرى , فى آنيّة 
الوسط ( منتصف الوفت ) ويمكن ترسيمها كالثالى ! 
ما فبل «- منتصف الوفت -> ما بعد 
ماضى <- حاضر -> ماضى ؟؟ 
كذلك ‏ كما سبتضح لذا ‏ فإنه يعبر عن دلالات ثلاث خلال 
استكناه خرائبها وركامها هى الذات . واللغة ‏ والوافع . 


ومن الجلى أن اصطفاء الشاعر برناجه الشكلى - البنائى هذا 
يدم عن رغبة حميمة فى المغايرة والتمايز ٠‏ ونزوع حدائى فى تثوير 
الرؤية الشعرية وابتكار نصية جديدة متميزة , مختلفة عن 
الحدود المعيارية المألوفة لشكل النص وبنائه ٠.‏ وهو ما يسميه 
جبرار جيني ب ١‏ التعدى النصى ؛ ؛ حيث ينقطع النص 
بشكله وأبنيته عم| يوازيه أو بحايئه من نصوص أخرى . 


إن رفعت سلام فى هذه الإشرافات لا يقدم لنا نصا شعريا 
يبسط لنا دلالائه فنقتنصها , ثم ينكفىء عل ذاته بعد ذلك ٠‏ 
بل يقدم لنا نصا شعريا مفتوحا ببذخ لكل احتمالات الدلالة 
والتاوبل . من هنا فإنه يفمنا بدءا ‏ ويدهشنا عل إيلاء سريان 
اللا شعور والسرابه فى النص الطافة الكبرى للتلقى والقراءة ٠‏ 
فهو يستبطن ذائه بطريقة محايدة لا بتدخسل فيها الوعى إلا 
مقدار », بينها بشرع للاوعى روافا دلاليا خاليا من التنظيم 0 
مفم] بالفوضى والغمرض وتساسل الافسداد وتلائح افباء 
والفراح وسدم الوحشة ؛ وغابات العثمةالمتكسرة ٠‏ بحبث إلنا 
لا نستطيع القبض عل أطراف النص بسهولة ٠‏ فهو- فى زمن 
الكتابة ‏ يمضى بلا هدف حسبم تأخذه الذاكرة ريفوده 
اللا شعرر , ونقط الإضاءة الثاقبة فى سباق النص تتبدى فى أن 
الخطاب الشعرى فى مجمله يتخاصر حول بعض الدوال المشفرة 
النى تنكرر باطراد غير مننظم فى نمط سريالى بجد مراحه فى ظل 
تيار الوعى حينا ودلالته تحث أفياء الشعرية أحيانا أخرى . . 


ويتمدد السباق الشعرى فى الإشراقات - بنسفها الثلاثى - 
فى حركة طى ونشر ؛ فتح وغلق ١‏ تأزم وانفراج . تقديم 
وتأخير , إرجاء وإشباع . مما يفضى إلى ربكة دلالية منظمة ؛ 
تفصح عن إسامها ؛ عن جرئومة الغباب , بدهشتها, 
وفجاءتها . وتابيها على الوقوع فى شرك التأويل النباثى ٠‏ ومن 
هنا يمكننا أن نكمل العائد الدلالى لهذا البناء بحيث تفضى 


الإشرافة الاولى ( المروق ) إلى الثائية وهى ( السفر ) الغياب 
المؤقث , إلى الثالثة ( الغياب ) النبائى ؛ وتتكشف لنا عن 
ذلك بعض الملاحظات الأولية يمكن إجماها فى نقطتين : 

أولاهنا :“أن إشرافة « المروق » نتضمن أربعة افسام 
بعنارين متلفة تجمعها صيغة المفاعلة التى تئم عن المشاركةبين 
طرفين ( الشاعر ‏ العام ) , أو ( الداخل ‏ الخارج ) , وهذه 
العناوين الأربعة ذاتها تنقسم إلى فسمين ( مراودة - مرارغة ) 
وهما يعبران عن فعل تضامنى ( مع ) لا خروج فيه ٠‏ فالشاعر 
مثله مثل الاخرين نقع عليه الأحداث ؛ يتطامن مع السائد , 
وفى القسم الثاني ( مراوحة ‏ مكابدة ) يبدأ المروق السافر 
والخروج الثائر لمتولب ويشكل موفف ( ضد ) والصراع ممع 
الآخر , 

انبنهم) : فى إشرافة السفر . وهى النى تتوسط إشرائق 
(المروق والغياب ) فى الديوان , تمثل منتصفه الدلالى . ثان 
بدون عناوين فرعية , وكانه لا يريد أن ينوقف من أول السياق 
إلى آخخره , والسفر فى الكلام ؛ البرح ١‏ لجل" , أمال 
إشرافة إلغياب ٠»‏ فيبضع ها عثارين حروف متلفة دالة » أو 
الحرف الأول غالبا من النص . وآخر نص يضع له عنوانه 
بآخر حرف من حروف الابجدية كانه يبى به أبجدية 


إشراقاته . 


وقبل أن ننتقل إلى تجلية الشعرية فى الإشراقات . بحسن بنا 
أن نشير إلى اختلاف الأداء بين نسق البناء ونسق السيباق 
الشعرى ء حيث اليناء منظم ١‏ واع ١‏ وافعى , ذهنى ١‏ فيا 
يبدولنا . أما السياق الشعسرى ( الخطاب ) فهر متوثر ؛ 
تغلخل . فرضوى , لا واع ؛ ذانى . حالم . ويحسن بنا أن 
نضع رسا لشكل الصفحة ليرى القارىء كيف يتوارد الشكل 
الشعرى وكيف يصنع الشاعر موازاة بين النثرى والشعرى فى 
الإشراقات ٠‏ إذ تتشكل الصفحة من ثلاثة و خطابات ٠‏ . 


امن > سباق نثرى 
داخل المتن م سياق شهرى 
المقاطع البارزة طباعيا ) 


هامش لمئن »6 شعرى 


( سباق ثثرى ) 


وال المثن 
( سباق شعرى ) 
المنن 


( سباق ثثرى ) 


ويقتطف الشاعر كلمة ها دلالتها المؤثرة فى السباق الشعرى 
وهكذا حتى نهاية الديوان . 


وتتمثل الشعرية ى ز إشراقات رفعت سلام ) فى اصطفاء 
الشكل وبنائه ‏ كما أوضحت سالفا ‏ وحاولة العبور إلى أنسافه 
وتحليلنا لشبكته العلائقية تفضى بنا إلى انتطاف بعض المقولاث 
الوصفية والسيميائية النى توقفنا عل شعربته ٠‏ والتى أسفرت 
بعد مطالعتنا للديوان عن إضاءات عدة , هى نعرية الخطاب 
الشعرى , والتضاد والانحراف والتناص , بالإضافة إلى بعض 
الإيقاعات الشعرية الجزئية التى نتضام لتكون وحدة شعرية 
بارفة فى نصوص الدبواك ٠‏ وسلحاول رصد هله الإضاءات 
بثىء من التفصبل ٠‏ 


داه 


لمة إيبام ب « الشعرى » يتلبس الشاعر . أى شاعر . عند 
كتابته نصه . إذ تتداعى له على الفور الصور المنمفة . والدوال 
التى تنم عن الشعرية بمعجمها الرومانسى البرئاسي المألرف ٠‏ 
ما يوطد سلطه الإبهام ويصنع مسافة وحاجزا ما بين الشاعسر 
وكلامه , ولا يحيل التجربة إلى تجربة حميمية لصصيقة بذاته بل إلى 
تجربة حمالية . عامة . مشتركة , هذا ما للمحه فى الاغلب فى 
نصوص ما قبل السبعينيات”* , أما لدى الشاعر السبعينى فقد 
نم كسر هذا الإيهام وهذا الحاجز نماما بتعرية القطاب الشعرى 
يأف 


اغييد الله السمطى 


ر الملكى ) وإسقاط تعاليه وعصمته وانتئناص التجربة ى| هى 
بلغتها وواقعها بسهوها ومفاوزها . لم يعد الخطاب هنا مستانسا 
أو متوقعا أو محاطاً يبالة « الشعرى » بل أصبح خطانا حادا 
جارحا مفصحا عما يمور بالذات ومفتنا جرثومة الواقع . معريا 
ها إلى أبعد الحدود بالتعبير عما كان النص الشعرى بأنف من 
ذكره من محرمات . أو ياو ويلتف من حوله ( الجنسى . 
الشعبى ؛ السياسى . الدينى س مثلا ) محررا الشعرية من عناء 
البحث والتعبير عن ( موضوع ) إلى عناء استشعار ( الذات ) 
والإصغاء إلى نبضها الداخل المتوئر . ونأسيسا على ذلك فإن 
رفعت سلام يمنحنا هذا النص بتسميته « إشراقات ٠‏ بما فيها من 
إبجاء صوق . إنه يعبر فيها عن مواجيده الخاصة جدا ٠.‏ عن 
بشارثه الإبداعية ٠‏ وينقل الخطاب من ذاته إلى الواقع إلى ذائه 
ثارة أخرى فى شبق تعبيرى جوم ؛ راصدا سسطرح العالم 
( الذاتث ‏ الواقع ) مسشطدنا أغوارهما . وهوقى هذاء فى 
خطابه الشعرى ؛ لا يوارى سوءة الواقع بتعبير غير مبائسر أو 
رمزى إشارى ؛ بل إنه بنقله كما هو ليصنح المفارقة الحادة 
الجارحة . ويكسر الإيهام بالشعرى وكلامه نازعا ورقة التوث 
الأخبرة عن جسد الكون 0 يفول فى مراوغة ١‏ 


هكذا أجيثكم عار با بلا نبودة ولا شهادة . ولا رسالة 
ندعى فداسة ما كما يدعى الشعراء هادة أر تدعون . هكذا 
أجينكم رصاصة أو خيائة أو فضبحة وأسمى نفسى الثهاكا 
والوطن مستنقعا والبحر قبرة وأنئم القئلة . لى أن أجىء 
عاريا من الصفات والحزهبلات والتواطؤات ومن نفسى ٠‏ 
(الديوان . ص "1 ) . 


هكذا . طبقا لهذا الاعتراف . بمضى السياق الشعرى فى 
خطاباته النى تنتهك المحرم وتستقطر المخبوه فى الذاكيرة ؛ 
والمعاين المحجوب , والمكبوث . فى لغة تقتنص حدتها بهدم 
المقدس وتعريته . من هنا فإنه يتوجه بالخطاب للآخر بكل 
الصيغ المشروعة وغير المشروعة ؛ الترائية والحدائية , بالكلام 
العادى المالورف والكلام الصارخ الزاعق , يفول مثلا : 


« وأقوم فى القبيلة خطيبا . هى القيامة فقوموا ونونا على 
أطراف أصابعكم , با أولاد الكلب وغنوا فى صمث للرعب 


ايل 


وفوس فرح الذى بمند بين أثداء النساء وامضوا إلى البر 
البعوه شمالا شمالا إلى البحر , لا تلتفتوا للخلف أماما إلى 
صاعفة نغزل الصوف على جدار الموج , أو ترسم الخوف 
خرونا أخرق الخطوات بختمرق الملاء إلى خريف من 
خرافات خبىه لى خواب الخمر يختر ع الخديعة خرقة من 
خروع لا ترتخى فى المدخل الخالى , ادخلو شفافا واخلعوا 
خفافكم خيرا لكم ‏ ( الديوان . صن 04 ) 


وهو بهذا . بسلطته الشعرية . يحيل الخطاب إلى خطاب أمر 
ناه . لا بيجو الواقع ٠‏ بل يرئيه . رغم ما يبدو على السطح من 
سباب . وضصغائن نغز الصدور ؛ برثيه فى سخرية جسارحة 
لاستنامة هذا الوافع ودعته . واستكانته النى جعلته من الخوف 
« كخروف أخرق الخطواث ؛ توجهه السلطة أنى شاءت ؛ 
ولا يرئى الشاعر هذا الوافع فحسب بل يرثى ذانه فى خطاب 
فظ لا يدعيه شاعر لنفسه , ويقرن ذاته بالراقع ٠‏ الكساره 
وخوائه وفراغه : ها أنا عل الخازوق محطرط . بمرطنى 
الجلبان والغلمان والطبول الزاعقة » . لكنه يحاول ‏ رغم 
ذلك ابتكار الدلالة الكلية للخطاب عبر الالئفات والتجريد 
للمخاطبين الثلاثة ( أن أنت ‏ أنثم ) ونواردهم باطراد فى 
سباق المئن النصى من خلال هذه الخلخلة والتوثر وهدم 
جاهزية الخطاب وسكوليته بتوسيع دائرته لتشمل كافة 
المتنافضات . نزوعا للوصول إلى الآخر ( الحلم ‏ المثدال ) 
والانحاد به . وهو مبذا يحدد كلماته ويشفرها فى مباية الأمر بغية 
توصيل رؤية كلية للعالم الشعرى الرحيب . والشاعر ى| 
يقول جون كوهين  ٠‏ لا بترك نفسه لكى حمله الكلماث ٠‏ 
إنه يتحدث عن حفيقة ليست خالية من المعنى إلا فى نظر القانون 
الموضوعى . وهى ينبغى أن تكون كذلك فى نظره لكى يترك 
المكان لقانون اخر 7«6» . وهذا ما بفعله الشاعر رفعت سلام فى 
تأسيسه نصه وقانونه الشعرى الخصوصى . 


-- 


نحاول الأن نحديد مناطق الشعسرية الخصيبة فى 
( الإشسرافات ) . وذلك عبر تحليلدا بعض التجليبات التى 
تنحرف بالنص عن نظام اللغة وتقفو به حساسية التشفير 


الل سس سح مس سس تلات الشعرية 


والترميز , وفراءة المثن النصى الذى يان معبرا عن شعربته 
نثرا ؛نراء يرتكز بدداعل تشفير بعض الدوال والعبارات بكررها 
بين الحين والآخر . يسترجعها وينوع عليها ؛ ويتعمفها فى 
تداع حر مسترسل غير منضبط ؛ يسترجعها ويضيف إلبها 
إضافات دلالية جديدة طافرة . ولو تذكرنا مقولة ٠‏ المحكم 
والمتشابه » التأويلية وجدنا أنما تنطبق كل الانطباق على هذه 
الإشراقات . ولو اقتطفنا المقطع الأول من الديران ‏ النص 
ينضح لنا أن الدوال والعباراث الواردة فيه هى تلخيص مكثف 
ما سيرد من البئافات شعرية وتنويعات دالة عليها يقول ؛ 


ها أنث تسرقنين النسيان . وتشركين الذاكرة صارية 
نتناهشها طبور الأسى والبكاء ؛ فهل كانث حمحمة الموج 
حلما أم العاصفة عصنت بالمصائير الرملية فراودنا المدى 
فعدونا بلا أقدام لييمحو الماء ما لم ثتركة على الرمال ؛ لا 
لها هو النسيان طائر يفر لى الفراغ المراوغ والذاكرة تعرى 
ولا يجيب غير وجيب الجراح القديمة أو ما يمط على حالة 
القلب بلنقط الشهرة المطفأة فلا أملك الصراخ فى البرية ١‏ 
أيها الثاس هائتبل جثنى مشساع لاشتباكات الجلون وكان لى أن 
ألتصب فى منتصف الوقث عموديا ولكنه باح بن لطيور الاسى 
وأنت نسرفين ما بسئر صرى الذاككرة , تسرئين الأزرق 
منى , . ؛ ( الديوان صلا ١‏ 8) . 


فهلء الدوال والعباراث الواردة بالمقطع تتكرر بعد ذلك هى 
ذائها أو ممترادفاتها المختلفة » ينوع عليها ويستكشف أغوارها فى 
سياق شعرى مسترسل لابصده إلا المقاطع البارزة طباعيا النى 
يتحدث فيها الشاعر عن ذاته . عن تجربته العاطفية الشبقية ؛ 
عن جسد الأثثى . عن حالة الشجن رالعذاب النفسى ؛ 
ولذلك فإنه بعد أن ينقطع التعبير الذاتى داخل المثن يعود إلى 
المنن نارة أخخرى مسترسلا فى نفس العبارات وفضائها الدلالى 
المتوفز متطرقا إلى تجارب أخرى منفتحة على الواقع ؛ الحياة 
وصخبها ؛ الكون ورهجه . وهذه الدوال والعبارات ‏ هى 
المفاتيح الاساسية فى الديوان . ويتمثل أبرزها فى ( النسيان - 
طائر النسيان - الذاكرة ‏ العرى ‏ طبور الأسى والبكاء 
الخبل - العاصقة ب البحر الفراغ ‏ الخواه الهباه ‏ 
الجراح ‏ الشهرة ‏ منتصف الوقت ٠.‏ الخ ) . 


ففى ( مراودة ) مثلا وهى النص الأول بالديان نراه يكرر 
عباراث مشفرة أكثر من مرة نحو ثلاث مراث أبرزها : 

طيور الاسى والبكاه , 

- أنتصب فى منتصف الرفت عموديا ضارغا فى 

البرية . لا . 

وأنا فتبل مشاع لاشتباكات الجنون . 

طيور النسيان . 

- نسرقين الازرق ٠‏ 

وهذه العبارات تتكرر بعد ذلك بشدة فى الديوان معبرة عن 
إيقاع الذاكرة وإيقاع النداعى والئسيان , التداغى الحر غير 
المنضبط الذى يتحدث ويبيجس عن كل شىه فى كل شىء ٠‏ 
ولكن ما يضبط دلاليا هو أن التجربة كلها شبقية , تلتفت إلى 
الوافع العام بضجيجه وصخبه دون أن تفقد جذرها الشبقى 
الجوهرى فى الخطاب مع الأنثى ( المعشوقة ) : 


ديم بوشوش العصفور لى أنبا ظلت فى سر برى طول البوم 
تدلى ساليها لى الماء ٠»‏ نحدقى لى الوقت الضالع تحلم بى ورد 
أو شوكة ثنبت فى سر برها بغعة فى اللحظة القائلة تأخلع عن 
وجهى القناع لأبدر جسداً وحشيا بنشر الرعب فى الوجوه 
الراضية بتعاليم القبيلة قلا الأفق يأخل انفتاحة المرأة الشبقة 
ولا المرأة تأخل اشتعال الأفن بالشهوات المرجأة ولا من بهلام 
الحد الفاصل بين الأبيض والأسود ؛ ( الديوان ص ١١‏ ) 


ويتمثل الانحراف هنا فى إيثاره اللغة التثرية للتعبير عن 
الواقع بلهجاته المتعددة وأحداله المتغيرة . ولا حدود أو قداسة 
هذه اللغة شعريا» فهى تستخدم كما ذكرت كل الصبغ 
والأساليب المبسطة والمعقدة الترائية والحديئة ؛ الطقسية . 
الشعائرية : الاسطورية ١‏ الديئية » العلمية ؛ مما أنتج مزيجا 
لغويا مهجنا . متعددا » وخطابا شعريا متمايزا ٠‏ ويتمثل أيضا 
فى تغيبر المدلولات التى تواضع عليها الدال طوال سيسرورته 
السوسيو - ثقافية وكسرها فى سياقاث ممتلفة جذريا عما اعتاانه 
وألفته , 


ونتنطف دالين مشفرين يتكرران بشدة فى الإشرافات 
بوصفهم| عيئة عشوائية تدلنا عل نغير الدال بنغير السيافات ٠‏ 
امل 


ا ا ل ب جح ا يت 


ونكتفى هنا بإشرافة المروق . وهما و النسيان » ود الممتصف » 
سواء كان هذا المنتصف يصل بين شيثين يفرفان منتصف الليل 
أو البحز أو الوفت , . إلخ أو هر اللحظة الآنية ذائها : 


ها أنت تسرقين النسيان وتتركين الذاكرة . 

ها هو النسيان طائر يفر فى الفراغ المراوغ 

لى أن أنتصب فى منتصف الوقت عموديا . 

استعيد طائر النسيان . 

تحط رويدا . . فى سهرة النسيان . 

ب فرت من يدى طيور النسيان سدى , 

أطلق سهوة النسيان فى جسدى . 

- تحط على فوس انتصاف البحر ‏ عل فوس انتصاف 
الوفت منتصب , 

انتصب فى منتصف ايدان أنبش رمل النسيان , 

- الوفث يقطعنى نصفين ‏ أضربهم بعصاى فيلشقون إلى 

أنا بمنتصف الطريق المر منتصب - أنا بمتتصف اشتعال 
اللرن منطفىه , 

لكنه اننصاف الليل ى طرفات منتصف الليل ‏ لا ممال 
للنسيان , 

يفلت من يدى النسيان . 

يسكن جسمى النسيان , 

يدركنى النسيان فأنسى . 


ولاحاجة بنا للندليل على نغير الدال بتغير السياق . فالنسيان 
يغدو شينا لمينا يسرق , وطائرا يغرفى الفراغ ورملا ينبش به ٠‏ 
إن النسيان يأنى دالا مشفرا رامزا إلى تداعيات الذاكرة النى 
تنسافط من حدس الشاعر . إنه فى منتصف الوقت بحاول أن 
بعيد للدوال فطرتها وبكارتها , بعريها من مدلولاتها وقداستها 
حتى لوكانث شعرية . يشفرها لتصبح لغته , دواله الخصرصية 
( كالنسيان أيضا . البحر , الثبسران , الخيول ؛ الأزرق .. 
إلخ ) . ومن هنا يصنع ميزه وتفرده . وإذا عن لنا أن نستفصى, 
هاجسا بادها ل الإشرافات وهو اختياره كلمات معينة من 
لمن والتنوبع عليها فى الحامش , ما هذه الكلماث ؟ وما وجه 
اخثيارها ؟ وثمة هاجس آخر وهو أن هذه الكلماث منتقاة من 
و« 


السياق النثرى ( منن النص ) لا من السياق الشعرى ( المقاطع 
البارزة داخل النص ) فا دلالة ذلك ؟ 


ستحاول إحصالها ومعجميا أن تجل هذه التراجس 
ونفتطف دلالتها ٠»‏ حيث يبلغ عدد الهوامش بالديوان نحو ماثة 
وثمانية عشر هامشا موزعة كالثالى 1 

إشراقة المروق 417 , 

إشرافة السفر لا" . 

- إشراقة الغياب 54 . 


وهى كما نرى تتدرج من الأعلى إلى الأدنى ؛ فبداية 
الدبوان ‏ ( المروق ) نؤسس للوافع وفاعديئه نتحدث عن 
الذات ودواعى مروفها وخروجها؛ ثم ( السفر) حيث 
الارنحال إلى الذات , الحلم « افسحوا لى برهة حت أنام الدهر 
أو بعضا فوفتى ضين زأنا شديد الانساع» ثم ( الغيباب) 
والانمحاد فى دلالات . والرصد المعجمى للكلمات المخثارة 
للهوامش يبين لنا أنها نندرج فى عد دلالات يوضحها الجدول 


الثالى : 
0 


55 


ع جم مادا حم عم أن ام بهد 


ححا ال حم ال على هد يا سا سا هما 


اس سيت تجليات الشعرية 


يتبين من استقراء الجدول تركيز الشاعر على دلالات 
الشبق . بحيث بمكن الفول إن الإشسرافات ليسث سوى 
لحظات تعبيرية عن العالم الوافع من خلال رؤ بة شبقية لا نفتر 
ولا تمل فى سياق شعرى سيرورى يتحول من الماضى إلى 
الحاضر إلى الماضى ملتفا وناكصا وهكذا , وتان دلالات 
الشبق بنسبة كبيرة ( 81 ) هامشا يليه كل من الحلم والسقرط 
بنسبة متقاربة وكأنه يعبر عن انكسار الحلم وسقوطه فى هاوية 
الواقع حنى يصل إلى ما يدل على الغياب وهو الصمت/ 
الموث . وتان هذهالهوامش بمعدلات تكرار متساوية ٠‏ ومن 
البين أن هذه الدلالاث تعبر كلها عن خواء الوافع وساسوطه 
وانكسار الحلم فى التوحد . فى الخلاص . فى الأتى . فى الذات 
الشاعرة نفسها , فالشاعر هنا يعبر من خلال اللحظة الأئية النى 
يزاولها ( حظة الشبق ) يقنطع أوقاتها الخصيبة بالتذكر والتداعى 
والاسترجاع ٠‏ عن الرائع ٠‏ العالم , الشعر. الوطن ٠‏ 
الرفقاء . . إلخ . وهوحين بفعل ذلك بئخبر ؛ الآن ؛ الذى هو 
منتصف الوقث , أو الوسط بين لحظتين ١‏ لحظة فائئة ولحلة 
قادمة . أو أت مثالى . أوغد حالم جميل ؛ بل تعبر عن ماضص 
. بشده ويجذبه إليه , فيقبض عل أطرافه تعبيريا ٠.‏ 


سبجىء ونث للبكاة 

سيجىء وفت لارنجال. الصمت والاسيانٍ 
وفث لانبمارٍ القلب منكسرا 

شظايا من زجاج أو رصاص 

فى رصيف ال موث 

وفث لاثفلانى لحو مملكة من الغيلان 
والجان الأليف 

برثي للوحشة الوحشية الأولى 

ورفت لاصطيادٍ فراشة سوداة 

هرت من يدى من الطفولة 

نحو غابات بلا أسماء 

سيجىء وفت للبكاء ( الديوان ص7٠‏ ) 


فالوفت القادم هو وفت لارنجال الصمث والنسيان . إذ بقدر 
ما يبحاول الشاعر أن بتذكر بنسى . ذكره للماضى ونحدئه عنه 
إنما هو إمانة ٠‏ طمس له . يذكر ويسلو, بعود إلى طفولة 
الرقت , لاسطورته الأولى نحو غابات بلا أسماه , يجردها من 


صفاتبا ويخلع عليها سمئه وملامحه . وليس نفيه للمستقبل ش 
سوى انساق مع بنية النص الثفية كلها . كى] سنوضح لاحقا ؛ 
إذ ينفى هذا الماضى ٠‏ ويلفى الحاضر أيضا . ليعيد إثباته من 
جدبد فى تشوفات نصه وأنساقه التشكيلية , إن الشاعر يصنع 
شعريئه عبر التوازى بين أشكال الدبوان وأنساقه الثلائية عبر 
التضاد بين الشعرى والنثرى ؛ حتى فى انتقاله الدوال لبترع 
علبها فى الحامش ٠‏ يتتقيها من السيافق النثرى لا الشعرى يولدها 
من الثثر . ليبقى لكل سباق تماييزه . وليحقق مساواة كمبة 
ونضادية فى الآن ذاته . بين السيافين , كما يصنعها بين الغثائى 
الذاى والدرامى المتعدد . سواه فى المقاطع البارزة داخخل المتن 
أوفى الهوامش ٠‏ إنه يعبر عن مناجاة داخلية . غنالية تكمسر 
حدة السرد الشعرى واسترساله المثنامى عبر أساليب متنوعة 
وجلية يمسن بنا أن نشير إلى أبرزها , وإلى.نواردها فى شبكة 
النص وتخللها فى نسيجه , وأبنيئه . 


دأه 


نتجاور عدة ملامح أسلوبية فى الإشراقات يبوح الشاعر 
عبرها عن مكنوناته الجمالية . ونرشح هذه المكنرنات فى نتوع 
هذه الملامح وتالفها فى النسق الشعرى صانعة ميكاليرما 
شعريا ٠‏ بويطيقا خاصة . ومن أبرز هذه الملامح 0 

- استخدام ضمائر الإشارة . وأدواث الاستفهام 
والئداء ٠‏ وأفعال الأمر والغبى والحال والصفة 0 يكثرة ملفنة 0 
وذلك لان خطابه النصى مفتوح , يخاطب الجميع فى شعرية 
متعالية آمرة ٠‏ فوقية . نحاول أن تسدم العام وتعيد تأسيسه 
وابتكاره , الشاعر يشير . يتساءل , بنادى ؛ يأمر ؛ ينهى ليم 
عن حيرته , وف الآن نفسه عن سلطته ؛ إنه يقود العام ؛ 
يتنبأ . يستشرفء جرح بشفرة الحرف , وبلاحظ عل هذا 
الاسلرب أنه عند بدثه بالنداء يردف ب (ها) التثبيه ؛ وعند 
بدله بالسؤال زهل) يأنى دائها ب (أم) العخيير يقول ١‏ 

د أيه الناس هافتيل جثنى مشاع لاشتباكات المنون ٠‏ 
وكان لى أن أنتصب فى متتصف الوفث عموديا ولكنه باع بي 
لطيور الأسى . وأنت نسرفين ما يسثر عصرى الذاكرة ؛ 
تسرقين الأزرق منى فتعالوا اشههدوا عاربا أمضى فليس 


قم 


لكوع عو و 2 


البحر غير غريمى الرواغ يفلتنى لحتفى فى دروب تفضى إلى 
الصحراء وشبابيك مشرعة لمن بجىء ٠‏ فهل كان جسدك 
بحريا حتى بسكن اليود الذاكرة العاربة أم كنت تراودينق 
وتنفلتين منى إلى البحر فى اللحظة النى أهم فيها فلا تتفلتين ٠‏ 
( الديوان ؛ صيلا ‏ 8). 


فالملاحظ عل هذا المقطع ‏ مثلا ‏ أن النداء يق ويتلوه 
المنادى ( الئاس ) ثم أداة الثنبية (ها) وكان الناس فى غفلة . 
وتتبدى أفعال المضارعة والأمر وأسلوب الاستفهام (هل ‏ آم ) 
وهو يتكررفى نص الديوان بمعدلات كبيرة فالشاعر دام) فى حالة 
نساة ل . وهو منشطر بين اثنين : إما وإما ء فهوفى منتصف 
الونت ٠‏ منتصف الاختبار , ماقبل , مابعد د هل كان 
جسدك س أم كنت تراوديننى ؛ وعلى امتداد النص نلمح هذه 
التساؤ لات . ومنها ( هل ثوائين . . أم العاصفة عصفث - 
هل مرح مريب أم ظل عل وجهى بمج فهل لى أن 
الملاحظ أيضا أن الحال يتقدم دائم| الجملة الفعلية . وفى المقطم 
السابق ( عاريا أمضى ) يقدم الحالة على الحدث . يعطى ببذا 
التفديم مجائية التسساق ل عن الحالة ( عاريا ‏ مكتثبا ‏ فرحا . . 
إلخ ) نم يفند هذا العرى أو الاحتئاب أو الفرح بعد ذلك . 


ب - التشكيل الصونى بالكلماتث والحروف ؛. سجعا . 
وجناسا , وثكرارا . وتضادا وتآازراً وإصائة . والتشكييل 
البصرى أيضا فى فضاء الصفحاث , إذ بالإضافة إلى نشكيل 
الصفحة بالنسق الشلاثئ ( المثن ‏ داخخل المثن ‏ الهسامش ) 
والتغاير بينها فى الشكل الطباعى . حجم البنط ؛ فإنه أيضا 
بترك مسافة بين بعض الكلماث ( خخاصة فى الهوامش ) أو 
بفطعها ويؤالف بينها ( فى عمليات : كولاج.؛ وهذه المسافة ‏ 
الفراغ والتقطيع , والمؤالفه ؛ تدلنا على أن النص الشعرى لم 
يعد ذا محال زمنى , يمثله الإلقاء , بل أصبح ذا يمال مكان , 
بفسح أشكاله لكى تكتب العبن إلى جانب اليد والاذن ٠‏ 
ولنقتطف بعض المشاهد الدالة على ذلك ؛ 

-١‏ تبيبح لي براحها 
ترمى على عرائى عراءها 
تقول : كل شهوة . عرش على ماء ؛ 
كم 


وصومجحان من أرق 
فول : كل صبوة صور 
روكل صررة : صيف فصور 

وفيمة من نزق 

ثم نرم فى دمالى 2 عاءها 
رتفى : 
لبوة 
من ورف . (ص 48) 


ر.(ص16) 


 "‏ كلمة السر معى فاضحة فضيحة فضاحة مفضرحة 
كويض لجر يش لحظة الهروب نصفين أصعد بياهما 
صار خا 
يا اااارار(صم4) 
هبا فى صمث راحد , الدين , ثلاثة لا ااال . 
رس ؟؛) . 


؛ - - لا يأخذنى النعاس والنسيان السهل على سلم الممساء 
أسيرا كسبرا كسوسئة بلا سيلين أو سلحفاة بلارأس ٠‏ 
سبيلى سالك لا مستحيل واسشدارة ساعتى تسعى 
لنستلب السؤال بلا سؤال ثم نسعى تستدير ونستدير 
لأستغيث بساحراى ليس يسمعن استفائان فأسحب 
سيفى المكسور , أصرخ فى السياق سدى مسعاى سدى 
فيمسرقتى النعاس والنسيان صلى سلم المساء أسيسرا 
كسيرا .. . (ص "1 ) 


0 لا شراع يعبر الآن وجه امياه الراكدة ٠ ٠‏ لاقراع مشرم 
فيضةٌ مضمومةٌ أو منفرجة , لا اضحكة أو صرخة أر 
أنة أو ثأمة فلترحل بدول ( ص )١8‏ . 


اا سئس سس يلياك لشعرية 


5 - اذهبوا لى السكون 
اذهبوا فى الجلون 
اذهبوا فى البكاء 
اذهبوا فى النداء 
اذهبوا فى ارتجال الفضاء المرير 
واذعبوا 
برهة من حبرير 
واذهبوا 
طلقة فى الدقاع الأخير . ( ص ١9‏ ) . 


دهون علنى أنام فلبلا من الورد والنسيان 


فنلتقى على حاقة اجرف نرتهل الرقصة الأخيرة 
تفتعل النسيان لحظة من الفراغ 
الدائرى 

ونقفر (ه7 ) . 


تفصح الاشكال السبعة السابقة عن ثفنية الكتابة الشعرية 
الحدائية النى لم تكتف بتفجبر اللغة العربية دلالبا ٠‏ بل أماطت 
اللشام عن طاقاتها الموارة فى إيقاعيية الكلمات وتشكملات 
الحروف وأصراتبا المتناغمة » فليس السجع والجناس واللإصانة 
أشكالاً زخعرفية أو فسيفسائية أو حلية ثزين النص وتوشيه ٠‏ )ا 
يئوهم البعض , وليست أشكالاً هندسية ممجوجة كما ينوهم 
البعض الآخر ؛ بل إنها دليل فنى ناصع عل حرفية الشاعر 
ومهارته من جهة , ودليل على الطاقة الجمالية والتشكيلية 
للمفردة العربية . حرفيئه فى صنع الشعر وصياغته ومهارنه ى 
إثراه اللغة الشعرية بطاقات إيقاعية مكتنزة ؛ ومطمورة . . 


ونرى فى المشاهد السابقة توارد الجناسات ( عبراثى ب 
عراءها/ صور ‏ صورة 0 هصور/ دمائى ‏ ماءها 0 أسبرا 
كسيرا/ فاضحة فضيحة فضاحة مفضرحة . شراع ‏ ذراع) 
والتضاد فى مشهد (0) وتكرار الفعل فى مشهد )١(‏ كما تلحظ 
الفراغ المتروك بين بعض الكلمات فى مشهد )١(‏ ووضع كلمة 
( نقفز) وحدها فى آخر السطر . كأن الشاعر ينفل حركة الففز 
إلى حركة النص ذائه بصريا كا فى مشهد (!) كذلك تلحظ 
التقوليع ومد حرف العلة إلى أربع حركات بالإضافة إلى حركاته 


المألوفة كها فى المشهدين (؟ ؛ 8) . أما الإصانة فتتبدى فى 
تكرار حرف السين كا فى مشهد (4) . وهو دليل علل مهارة 
الصانع وثراء المصنوع وحاله . وليسث هذه الإصانة نناصا مع 
المقامات أو ثناصا صوفيا كما يتوارد إلى ذهن البعض ؛ بل إنا 
تنويع على جرس اللغة وإيقاعها الموسيفى , إنها تناص مع اللغة 
ذائها برحمها الإيقاعى التشكيل المدهش . 


ج - الائكاء على بعض تفئيات الفص الحديثة كالاسترجاع 
والتذكر » وإعطاء السرد ثبرئه الاستكشافية البارزة النى تقدم أو 
تؤخرق الأحداث وتسلسلها . والأحداث هنا شعرية 
بالطبع , يستدعيها الشاعر غير مرة , ويفندها لى لغة متعددة 
المستويات . كما أشرث ١‏ يلتفت فيها أحيانا ويجرد ٠‏ يشير إلى 
د أناه » أو إلى المحبوبة أو إلى الرفاق أو إلى المجتمع عموما يقول 
ميلا : 


. . لمث شاهدا أو شهيدا لكما الثرثرة الفائرة فى زهرة 
البسنان وفينكس والأنبلييه إلى أن فالت : سأنتظر على الحافة 
فى لحظة الصفر فكان لى أن أججىء صار حا ما لا بجىء الباطل 
من بين بديه ولا من حلفه فأسمى النظام القائم مهزلة قائمة 
والأحزاب العلئية استمناه علليا والأحزاب السرية استمناء 
سريا وأنا حالة تمل فى لحظة افتراق الخيط الأبيض عن الخبط 
الأسود (صض7١).‏ 


ويبدأ فى سرد السياق الشعرى ‏ باعتبار أن النص ‏ أى 
نص - لا يتخل عن الفكرة الحكائية ‏ ثم يصصل إلى حالة 
تذكر ‏ حكى ( إلى أن قالت . . ) فينتقل النص عل الفور إلى 
حكاية الماضى . ثم يلتفت إلى «أناهء ( كان لى أن 
أجى ء 000 وإلى وصف حالته وحالة الواقع المتقلبة ؛ 
ويتمدد هذا الاسلوب فى بئية النص من حيث هو كل ددا 
واضحا . جليا . دالا فى مئن النص المتخل شكل النثر . لكن 
الشاعر لايقص بل ينشد ؛ وبُشعر ؛ ولذلك فإنه يخلخل 
العبارات . يقدمها , يؤخرها , يراويم التراكيب السيافية فى 
مباشرها وغموضها , يلغز حينا ويبهم أحيانا فينقل العبارة من 
حضررها السيانى إلى جازها الاستبدالى ‏ إذا صح التعبيرت 
إلى حيث الإيماء والإشارة .2 والترميز 3 

وذان 


د - تتجاور بالنص بعض الأساليب التشعيرية البارقة النى 
نقر فى أبنيته وتتمدد برهافة فى أنسافه . حيث يتم عبرها إنتاج 
الدلالة الشعرية وتوليدها وإخصاما 5 ونتمثل هذه الأساليب فى 
التوصيف , توصيف المشهد أو الحالة فى كليتها بإيقاف إيقاع 
الزمن الشعرى مزقتا ليخلد الشاعر إلى الترصيف قليلا ٠‏ لم 
العودة إلى هذا الإيفاع مرة أخرى . ويصبح هذا الترصيف 
يمثابة بنية نصويرية صغيرة تلص وتدمج فى بنية النص الشعرى 
بوصفها كلا , 


أجساد تندلى . فى اللبل 
ربح تصفق بابا بصفن 
أجسادا مندلية , 
فيؤرجحها اللبل 

خطوات تركض فى الحاراث 
وعسس فى أركان اللبل 
حمحمة ١‏ ونشيج بحبو 
والحرية ترصد خطو اللبل 


لاشىء جرى. رص ١‏ 


وتتمثل كذلك ى التفسيم بتكرار الكلمات دون رابط دلالى 
سوى حضورها الدلالى العلا فحسب (كفوله مثلا : 
٠‏ وتطلقه إلى السكيئة ؛ ثيرانا ٠‏ وصقورا وشبق / ويصعد فى 
المنتصف : صليلا وصريرا/نصفان : نصف من ظلام باهر . 
: ونصف من نهار مستعار/ كل هاوية لخطوق : طريق ١‏ وكل 

موعد : سدى , وكل طعئة : صديق . . إلخ ) . ويتقصى 
الدال ليعطى غوالى طاقاته التى يستقطر الشاعر منها شعريئه 
ويحفز مها نصه للمثول فى رواق الشعرية ( يقول مثلا « طيور من 
رذاذ مارق . طيور من أزيز غارب . طيور من غبار البنود » 
تلعقنى . حبث يتقصى الدال (طيور ) بمتكراره فى ثلاثة سياقات 
متلفة ( را , أزيز,غبار ) ٠‏ وبرئكز الشاعر أيضا إلى أسلوب 
تركيبى جاهز للعبارة الشعرية , تمطى مكرر وهو : «لى أن 
أفعل . . ؛ ونراه يتكرر بين ثنايا الدبوان بشكل سافر (لى أن 
أحصد الكلام بمنجسل الوقت/لى أن أكتفى بالكلام/لى أن 
أجىء ‏ صارخا ‏ لى أن ألقفط الحصا ) وأحبانا يضم إلى ؛ لى 
أن » الفعل « أسمى ؛ فتتحقق اللحاهزية والنمطية إذ ينكرر هذا 
1" 


الاسلوب , أو هذا التركبب تكرارا فجا فى أغلب الفصائد 
الحديثة . فيسمى البحر ارا والثار قبرة والمطر ختجر . . إلخ . هذه 
التسميات التى تفتح للخيال فوضاء الدلالية ومروقه غير المنضبط ء 
غير الدال , لا على الشعرية ولا على الإبداع . يفول رفعت سلام : 


لى أن أسمى الافق : ثوبا ضيفا . والكثابة ورطة والمدولة 
سيركا من الحواة والقئلة والائتخابات ملهاة والسكون سكينا 
واجخرائد جبشما من الداعرات ( ص ”7 ) . 


وبالرغم من الفضاء الدلالى الذى يفتحه فعل (أسمى ) 
بإعادة نسمية الأشياء من جديد . نسمية شعربة . فإنه قد 
يؤدى ‏ وتسد أدى فعلا ‏ إلى الاجثرار والشداعى والعبث 
بالدلالة . ومواضعة الألفاظ . لا بإبداعها وشعرلتها , 


ويتصل بهذا أنسا نلاحظ على هذا اللص . وغيره من 
النصوص النجريبية ؛ أنها عندما نتعرضص للوافع تعرضا مباشرا 
فإنما تنكشف فنيا . وتنهاوى شعريئها وتضل فى أغلب الاحيان 
طريقها إلى قشابة التصوبر الفنى وجدئه » بل نقع فى تعييرات 
فجة مباشرة , سطحية ؛ بتعمدها صنع تراكيب واهية لاثعرى 
الواقع ولاتنفده رغم مرارة هذا الواقع ومرارة وقائعه , 


يفول رفعت سلام مثلا متحدثا عن الانفتاح وعن الطائرات 
الامريكية الغالبة وعن الوافع المريض فى بعض التعبيرات : 
«عصر انفتاح الفخذين - أصفع الكلب على خيده الأيسر بعد 
أن أدار الأمن للطائرات الحربية الأمريكية - مبرعوا من مال الله 
لبيت الله فلستم سوى حشرات بلهاء - هو وقث الخبانة 
والسرقة والمؤامرة والتسلق والكذب والكلام .. إلبخ . . 
إلخ: ) . 


إن رؤية الشاعر التجريبى عموما للوافع أصبحت رؤية 
إبداعية لغوية خاصة , بمعنى أنه حين يستبطن ذاته ويتعمفها 
يحيل النجربة إلى تجربة لغوية تكتفى بالتشكيل والتشعير وإنطاق 
الصورة ؛ مبتعدا عن ما يجسد الواقع . مقتربا جدا من ذانه 
الشاعرة . أما حين يتعرض للوافع فإنه يتعرض له من نظرة 


ب شي 0 تجليات الشعرية 


فوقية متعالية , لا يستطيع أن يتواصل معه . ومن هنا فإنه 
يكتفى بالإشارة غير المتعمفة ؛ المباشرة , غير المتخلغلة فى حم 
الواقع وأحداثه الموارة . 


ه - البنية المهيمئة على النص/ الديوان هى بنية النغى ٠‏ 
ذلك لان أغلب جمل النص منفية » بل نكاد تكون كل جملة 
متضمنة للنفى , وقد آثرت تأخير ذكر هذه البنية لاقف قليلا مع 
أشكافا ردلالتها . حيث يمكن 1 القول بدءا إن النص/ 
الدبوان كله عبارة عن صرخة د , صرخحة حادة ثاقبة . منذرة 
ب ولاه تشهرها أمام الذاث , أمام العالم . أمام القبح والرداءة 
والتردى والانكسار والخواء , ويأنى النفى فى الديوان مستخدما 
كافة أدوات النفى (لا-م-لن- لبس دوا ما), 
ولنقتطف مشهدا عشوائيا للدلالة على سريان النفى ونغلفله فى 
نسيج اللص يفول ؛ 


و لس فارسا يشل له الغبار , ولكنه السأم والرغبة فى 
التبربر سدى بعد أن انقطع المنبط الأبيض وائفلت الأسود 
منى وخدعنى فوس فزح , وما كتبث مرثية للعمر الكلبب 
غير وجهى الصاعد من بين الأتقاض والترائلب ٠‏ أنشر الشر 
وأمشى فى الشوار ع الموحشة منشدا تشبدا عدبا درما 
التزام» ولا انشد عزاء فزحيا لا بمنحه بود البحر وأزيز 
وسائل المواصلات ل لبسل فصر الجديدة وشعرة معاوية 
لا نريد أن تنقطع ولا أنتم تتقطعون لكيف لا يراودل البكاء 
حينها ضاعت فى زحام الفوضى الجميلة دون أن بموشوشس 
العضفور لى أنها ظلت فى سر يرى حتى المساء ؛ لا فليس لى 
أن أفول لا ونث للبكاء والفلاثة الأشياء من بدى تعيدنى إلى 
انطفاء الموهد المضر وب فى ساعة لا نأل فى يوم لا بأ فى شهر 
لايان فى سنة لا تأن فى عمر يأنى مذعورا لبفر كأرئب برى 
إلى الأحراش الوعرة فى رعب لا يأى إلا فى الفقرة الأخيرة » 
رص ١7‏ 461أا). 


وبالنظر إلى هذا المقطع ؛ نجد أنه بنضمن عدة أدوات 
للنفى (هى : ليس ما دون لا ) تتكرر فى عبارات 
المقطع وتتخلله ٠‏ بحيث تصبح كلها دلاليا - منفية , تدل 
على الكسار الشاعر وسأمه . ومعائدة الواقع له باستحالة 
أحلامه ورؤاه ( شعرة معاوية لا تريد أن تنقطع ولا أنتم 


تنقطعون ) . وتبلغ ذروة المعائدة فى غياب وقت الخلاص لفسه 
زفى ساعة لا ثق فى يوم لا بأن .. ) ؛ حتى الشاعر نفسه 
بصبح مسلوب الإرادة ( لا فليس لى أن أقول لا وقث 
للبكاء . . ) إن الشاعر يعبر عن انكساره ؛ عن الخواء » عن 
العدمية . عبث الحياة . يعريها ؛ بزيفها وسقرطها ؛ يمضى ٠‏ 
درما التزام » لاقداسة للأشياء؛ لاشىدء لا أحدء 
لامكان . لاوقت. هكذا بمضى الدبوان من بدله 
لهابته وقد أفضت به بنية النفى إلى بروز حمس أشكال تطل منها 
النماذج التالية : 


لاطا 
لا الارض صهون أوصهيل 
ولا صليلى بيرق على الأفق (ص )١4‏ 
- لا الموث يشبهنى . . ولا اللغات (ص )8١‏ 
لا الدهر يكفى لى . . ولا بضيئئى الكلام (ص 08) 
-لا السياء خرفتى . . ولا الثراب من أسمائى امسق 
(ص 8١‏ , 


«-رلماءاط.) 

-/ اقل هاه حدث لعمرك رالع أن 

ببجرى فهجرتى . . وم ثقل على رصبف 

الميئاء والوفث سدى . (ض .)١14‏ 
م_(لاء ليست. ولا) 

- لا ليست الحمى القرمزية 

ولا السعال الديكى . ولا 

لكنه المواء العذب . (ص )١7‏ 
4م ..ل) 

م أكن صخرا ' 

لينبت فوق أقدامى الصهيل . 

م أكن فبرا 

لبهطل لوق أعضائى العويل ( ص 6 ) . 
فر لا..) 

لم نكن بدرا فتيلا 

لا 


ولا فجرا وبيلا 
لا 


ولابراعيلا الككس م 
لا . م نكن رص١1).‏ 
وننتشر هذه الاشكال فى النص مجلية معنى الرفض . ومعنى 
الانكسار أيضا . محفقة المعنى الدلالى الكل فى ضباع الذات 
الشاعرة . ونفى الحلم . وإذا كان الشكل الأول متكسررا فى 
شعر الحداثة عموما , فإنه يعطى للتوقع قدرا ما لإكمال الكلام 
وإشباعه . ومن الممكن أن أسميه « التعليل الدلالى » ؛ حيث 
يعلق الشاعر المعنى الآخر بالمعنى الاول ٠‏ وتصل واو العطف 
بين المعنيين , أما بقية الاشكال فإنها قد تفتح السباق لتوارد 
النفى غير المنقطع ونوائره فتحا مطلثا بالنفى والتعليل , كما فى 
الشكل (4) ٠‏ أو بتأكيد النفى كبا فى الشكل (5) . هكذا 
تسبح الدلالة الشعرية فى سياق منفى لا نهائى لا تمده إلا وعى 
الشاعر بح ركته المتنامية ٠‏ ووظيفة توارده فى النص 5 وتتضام 
هذه الملامح الأسلوبية لتشكل البنية الاساسية التى يتكى ء علبها 
النص وينبض عل أنسافها الجمالية المتعددة » محددا شعريته 
ودلالئه الإبداعية الخصوصية . . 


نناصا , يرئكز الديوان فى معظمه عل تناص الحملة الشعرية 
النساص الداخصلى بتكرار العبارات المشفرة ٠‏ وتكرار بعض 
الكلمات التى لها دلالتها الخاصة بشعر رفعت سلام والواردة فى 
ديوانه السابق ( وردة الفوضى الجحميلة ) كالثيران الليلية ٠‏ 
وححمة الخبل . ومنتصف الوفث .. إللخ ؛ أو النداص 
الخارجى الوافد إلى ذاكرة النص ٠‏ حبك يسثتدعى الشاعر نصا 
غائبا يعضد به بنية نصه الحاضر . فهو يفتبس ريحور ويتحارر 
ويتضاد مع النص المستدعى ٠‏ بحبث بهبه فى سياقه الحديد 
طالات ديه عي نح به عل أفاق تصويرية مدهشة , 
ونتعدد أنواع « التداص » فى الإشرافات لتشمل الاسطورة 
والحكايا الشعبية القديمة والفولكلور , والدين . والشخصيات 
التراثية والمعاصرة . والشعر العرى القديم والأثر النثرى المتواتر 
والعبارات الترائية . ويحسن بنا فى هذا المقام ‏ أن نفع عل 
طرف تحليل لبعض أنواع التناص فى الإشراقات وكيفية 
صياغتها فى النص وفاعلينها فى التشكيل الجمالى للنص 
الشعرى , ولنقتطف بعض المشاهد الدالة على ذلك : 
لمكن 


أت ١‏ حينا تنقطع شعرة معاوية بغئة فل يتبفى غير أن أكتب 


أهجية للعمر الكثيب موشَّاة بحوشى الكلام ومهجور 
الالفاظ وسقط متاع الشصراء الصعالبك ومن لف 
لفهم . وأتابط شرا أصفع به وجه العالم وقفاء بلا 
التعال أو مداراة وأستدير فأبكى قلة حيلنى رضعفى 
وهوان على الئاس جميعا دون استثناء ٠‏ فلسسث لبيا ٠»‏ 
لكبا فالت سأنتظر على.الحافة فى الساعة القرصزية 
أنبش رمل النسيان عن أحجار الذكرى لأنا جالمة 
وأنت شهى , والونت يقطعنى نصفين . نصف إلى 
الماء ونصف إلى الصحراء ذلك أنك أب لليئيم وزوج 
للارملة وأخ للمهجورة ودثار من لا أم لسه أو 
دثار.. غ(ص6١).‏ 


؟ - ١‏ . . وأدق ولا من ؟ وأدفى ادق ووجهك صوب البحر 


كمشكاة فيها مصباح لى زجاجة . فى كوكب درى يوقد 
من شجرة مباركة زيئوئة لا شرفية ولا غرببة يككاد 
زيتها يضىء ولو لم تمس ثار , لكتى أشصل غود 
الكبريت وأفافه فى فلب العالم ٠‏ لا بفلت أحد أو 
صرصار وأرقرف فوق لسان اللهب العاب , أرلُ 
آيات الخيبة والعار ووجهى ينقلب بحثا عن سياه ومدى 
سدى فأجيلكم رصاصة أو حيائة أو فضيحة ؛ أسمى 
الأشياء بأسمائها الأولى وأمشى فى الأرض فرحا . . ؛ 
رص ١؟‏ 2 ؟١؟),‏ 


#اسقا اتبعون ولا تسألول فالصمت كالسيف والصبر 


مفتاح الفرج الآجل قبل العاجل , والكلمة موث , 
ناحدروا ثلاثا ولا تلومن إلا أنفسكم فى دولكم 
أهلون لا مسئودع السر ذائع لدبم ولا هم بشون بن 
مباحث أمن الدولة , فوداعا دون دمو ع حتى يوم بنسع 
لأوجاعى أو نتسعون ليه للحظة التتوير القادمة مل 
جنتى المتخثرة » . (ص "٠‏ ) . 


4 0 . أبن ألت يا طرفة با لبرودا يا بوشكين يا سعدى 


بوسف يا بيتهوفن ياأصلان باريتسوس با دستويفسكى 
بانشايكوفسكى با ماباكوفسكى يارامبو يامثيف ياجويا 
يا سميح يا سيد درويش يا له حسين وبيكاسو باتل 
الزعتر يا يارا يالوركايا حيدرحيدر يا جيفار يا مابكل 


يه جُليات الشعرية 


الجلو , تعالوا جميما بأسلحتكم المشهرة الماضبة فى 
وضع الاستعداد والأبدى عل الزئاد معا دفعة واحدة 
ابلا رخة إنه خط الدناع الأخبر عن مالك الحسزين 
وذكربات بيت المون وسيمفوئية البطولة والشعر 
الجاهل وشخص غير مرغوب فيه وفيمة فى بنطلون 
والأخضر بن يوسف وشرق المتوسط وجرئيكا وعرس 
الدم ووليمة لأعشاب البحر والسيمفوئية الرابعة 
ويوجين أنيجين وفصل من الجحيم وانتحام سانت 
كلارا وبلادى بلادى خط الدفاع الآخير الأخير) 


رصة؟). 
5 وأبكى عل الربو م والديار فليلا : 
ربعان بالواديين حملا 
راهدودثُ مبم)ا العسروش 
وأورق المطلهيبج نبها 
رطهطيلٌ . . رطهطليش 
واقسام وافنيدجان ليه 
والصّلُ والنمرٌ والنمسوش 
والفنهد يعدو يقالقلين 


والاكدعٌ الأفسرمٌ الكسدوش 

هلى بيلف دار حيبي 
بسر نساشسم نالش نوش 

نالقوم لاا يسلمود أن 
السيد النافش التموش 
رص )1١‏ 
فى المشاهد السابقة نتعدد أنواع التناص التى تنسرب فى بنية 
النص الحاصر بدءا من اللفظة الترائية إلى التعبير الترائى إلى 
المشهد الثرائى كاملاً ؛ وفى المشهد )١(‏ ينناص النص مع نعيير 
( شعرة معاوية ) بردنا إلى المقولة الشهيرة التى أطلقها معاوية 
إبان حكمه ؛ الى لا تنقطع أبدا فى حركة الشد والإرخاه ؛ 
لكن الشاعر يقطعها بفئة ؛ ويكتب : أهجية للعمر الكثيب » 


فيذكرنا بديوان عبد المغطى حجازى ( مرئية للعمر الجميل ) ١‏ 
ثم بذكر بعض العبارات الئرائية النى نلمحها فى طوايا الكتب 
النقدية القديمة ( حوشى الكلام :. مهجور الألفاظ . . ومن 
لف لفهم .. إلخ ) . ونجد أن النص الرئيس المستدعى هو 
نص ٠‏ السيرة الثبوبة ؛ ودعاء النبى ( ص ) ومناجاته لربه بعد 
أن سلط أهل الطائف عليه غلمانهم وسفهاءهم لرده عن الدعرة 
ر أبكى قلة حيلق . . إلخ ) , ثم يقتطع ذلك ويعود لأولبات 
السيرة ونزول الرحى وخطاب خدبمة للنبى ؛ بعد أن حكى 
عن نزول الوحى عليه فقالت له : و إنك اب لليتيم ١‏ . 
إلخ ‏ . لكن الشاصر يغير أيضا فى بنية النص السشدص 
وتركيبه . بما يتواهم مع النصس الحاضر الذى تكتنفه المفارقة 
والسخرية من الواقع . وفى المشهد (9) نناص مع القرآن 
الكريم فى آية المشكاة الواردة بسورة النور لكن الشاعر يشبه 
وجه مجبوبنه بنور الله (ووجهك .. كمشكاة. . إلخ ) ٠‏ 
وينضاد أبضا مع النص المستدعى بعد ذكره ( ولو تمسسه ثار ) 
إذ يقوم هو بإشعال النار وقذفها فى قلب العالم ٠‏ ويثناص مع 
الآبة الفرآنية ( قد شرى تقلب وجهك فى السماء ٠.‏ الآية ) 
والآبة ولا ئمش فى الأرض مرحا . . الآبة ) , وينضاد معها 
ذلا هر يعثر عن سماء ولا عن مدى وهو يخالف النهى ( لآ مش ) 
بالفعل ( أمشى ) . إنه شخارج لل العام مارق منه حقى عسل 
مستوى التناص . وفى المشهد (5) نجد عبارات مثل ( الصمت 
كالسيف ٠»‏ والسبر مفتاح الفرج ٠‏ الكلمة مرث ) ٠‏ ونجحد 
أيضا التناض الشعرى الذى يتكرر أكثر من مرة فى الدبوان 
باستدعائه لابيات شعرية من الشعر الجاهل خخاصة ( عمرو بن 
معد يكرب وامرأ القيس ) , ومن الشعر العباسى عند أب تمام 
والمتنبى وأب العلاء المعرى , وهو هنا يستدعى ببق 
« الشنفرى » الواردين فى لامينه الشهيرة : 
ولى درئكم أهلون ؛ سيد عملسش 
وأرفط هلول . وعرفاة جبال 
هم الأهلُ . لا مستودع السر ذالغ 
لديم ,ولا الجا ما جر دل 


وبالطبع يمور ويمشزل فى البيشين ( ولى دونكم أهلون 
لا مستودع السر ذائع لديهم . . إلخ ) ويربط بينبما وبين عبارة 
ونان 


ولا هم بشون ب لمباحث أمن الدولة ؛ لتتحقق المباغتة 
الشعرية والمفارقة الدالة الموجعة . وفى المشهد (4) يستحضر 
الشاعر شخصيات ترائية ومعاصرة تتراوح ما بين شعراء 
وفلاسفة وروائيين وكاب ورسامين وموسيقيين من الشرق 
والغربمن القديم جدا إلى المعاصر الحاضر . ويستدعى أسهاء 
أبرز أعماهم التى تنير العالم ونضيئه وتقضى عل قبحه الأبدى . 
وتجمله , إنهم خط الدفاع الاخير عن الحلم والجمال والقيم 
المثالية الإنسانية فى الإبداع والحرية . وفى مشهد (0) يستحضر 
نصا حوشيا غريبا من الشعر المنسوب لامرىه الفيس , بعد أن 
استحضر له سوى هذا النص نصا اخر مطلعه : 
ننبل بوادى الحب من ير قائتل 
رلانبّت بعزى مك ولازمل 
ببرز فبه ألوان التكرار للحروف والكلمات ؛ وهوهنا يكمل 
الافتباس المباشر ويضمن نصه هذا النص بكلماته المهجررة 
الحوشية لبسخر أيضا من الواقع الذى يُشبه قبحه . فبح هذه 
الالفاط المستهجنة . ولا شك أن نص ( الإشراقات ) بوصفه 
نصا مفتوحا , كما قلت سالفا . ينفتح بلغته المتعددة الإيماء على 
ممتلف الأساليب ٠‏ ومنبا هذا الأسلوب التناصى الذى أعطى 
النص عمقه الإشرانى وجذره الدلالى الثابت . الذى يربط 
ها بين ترائية التعبير وحداثته . ويمثل خلفية معرفية تتبدى فى 
ذاكرة النصس برصفه معرفة فى العالم وعله ,, طمرحا للوصورل 
إلى خلق مفردائه واتداع تقاطيعه وملامحه الجمالية داخخل 
النص ٠‏ وفد ساهمث النصوص المستدعاة بشدة فى توجيه دفة 
الطاب الدلالية ٠‏ إذ حين يذكر نص امرىء الفيس مثلا يسبقه 
بعبارة ٠‏ وأبكى على الربوع والديار» . وحين يذكر الآبات 
الفرانية ينخاصر حول دلالاتها الأخرى بذكره إياها والتفانه 
حرفا بدلالات تقتنص اللحظة الدالة لتتواشج معها أو تتضاد 
مع نجلياتها 8 وهكذا يستقسطر من النص ا مستدعى طاقائه 
التعبيرية لتتغلغل فى نسيج نصه وتنسرب فيه شعريا ودلاليا . 


ساكه 


نخلص مما سبق إلى أن رفعت سلام قدم لنا نصا له شعريته 
المضيئة . نصا طليعيا يستائر وحده بكشوفه التجريبية الخاصة ٠.‏ 


ا 


إنه يرى العالم من منظور عبثى . عدمى . يثقله كما هو بكل 
خرائبه . ومفاوزه ؛ وسهوله , ليدلل لا على هريمة الذات 
الشاعرة ٠‏ بل على هزيمة هذا الواقع الكثيب ووحمه . إنه مضى 
فى نصه دون التزام ‏ على حد نعبيره ‏ لا قداسة الاشىء. 
يمضى ببن منتصف الوفث . إنه انتصاف كل شىء ٠‏ يصور 
اللحظة الشبقية الحاضرة ويسفطها عل العالم , العرى هو أدائه 
والشبق والفراغ هما مهمازاه اللذان يوجع ببها دلاليا , إنه حلم 
أن ينصب سيدا للوقت ليغيره . ليصرخ فى التباية إننا قادمون ٠‏ 
يدعو إلى المروق والرفض , وذلك بعد أن يعرى الواقع بفبحه 
الاجنماعى والسياسى والثقاق . بحثا عن وردئه الجميلة بين 
الفوضى الأبدية ‏ لبتسع وقنه للمروق . 


هكذا يدعو الشاعر إلى الانفلات والمروق بعد أن يطلق 
صرخته الكظيمة (لا) فى مواجهة الخواء والفراغ والاتكسار , . 


وأود الآن إلى أن أشسير إلى أمرين تسأسيسا عل نص 
الإشراقات : 


أولا : أن النص الشعرى الحدائى أصبح مفتوحا ؛ لا حدود 
له يستوعب كل شىء ٠‏ آلثققة من حبث هى كيان - 
دون عزل أو انتقاء ‏ صالحة كلها للتشفير الشعرى ٠‏ 
بكافة الإمكانات الثقنية المتاحة : كذلك فإن ما يبدو 
عل سطوح هذا النص من تنويعاث إيقاعية بالحررف 
والكلمات ليس زخرفة ولا فسيفساء لا دلالة لها بل 
بحث عن جمالياث اللغة العربية المطمورة . وخروج عل 
سكونية اللغة . وكشف واستقصاء لعواللها الرحبة 
الفسيحة , 


ثانيا : بما أن النص الشعرى الحدائى نص مفتوح ؛ فإنه نص 
تجريبى ١‏ طليعى لا يناسس عل لماذج سابقة . ليسث 
تجربته فى الواقع ٠‏ أوفى موضوع ما . جريته فى جدته ٠‏ , 
وشكله , وبنائه . فى حساسيته واكتشافه . ولا تثريب 
على هذا الكلام . ولكن حين يتحول الشاعر إلى شاعر 
تجريبى ١‏ فإنه يفجر أزمة فى العلاقة بينه والمتلقى ١‏ إذ 


0 تجليات الشعرية 
: 


بقدر ما ينجح المتلقى فى أن يصنعلنفسه نقطة الثقاء الصلة بالمتلفى ؛ بالتتوصيل ؛ بالرسالة الإبداعية 
بالنص الحدائى فإن الشاعر يباغته بنص اخر مغاير فى الشاملة الدالة , 


نشكيلائه وتعبيرائه ٠‏ نص يصدم امتلفى فى رؤ اه دل وعلى كل . فإن ما قدمه رفعت سلام فى إشرائائه يعطى 
معرفته النى شكلها فى مطالعائه للنص الحداثى ٠‏ فكيف انفتاحا للنص . ويفسح من احثمالات تلفيه وتأويله ؛ ويعزز 
ينسنى للمتلفى أن يلاحق الشاعر , والوضع كذلك ؟ 01 الشعرية العربية عموما ل بحثها المثوئب المستشرف عن الابنكار 
نفد وصل النص الحدائى فى العشرين عاما الاخيرة إلى «التمايزء ونزوعها الحميم لتثبيث أركاها فى جسد الوافع كما 
أقصى مراحله وطافاته الحدائية من التفجير إلى التشكيل ثبتته طوال تجربتها الحدائية » سواء باصطفائه لشكل مغاير 
إلى الترميز . فهل أن الأوان أن يرسخ ما حققه فى تربة يسبح فى مداراته خطابه الشعرى ؛ أوفى ثفرد الاخثبار التعبيرى” 
الوافع . وأن يصل شعرة معاربة التى تكاد تنقطع بيئك وترويض كلام اللغة لتبوح بمكنونها وتبتدع انزياحها الطريف 
والمدلقى ؟ . إن التجريب مغامرة فى صالح الإبداع ٠‏ المولّد الذى بنسرب بالشعرية فى الحياة : ويفضٌ أغوارها بشفرة 
ولكنبا تتحول إلى مخامرة مارة , إذا نتج عنبا قطع الكتابة . 


٠ الهوامش‎ 


ا- حيث ننج حددالة الشعرية فى بروز تقنيات عدة فى شكل القصيدة وطرق تركيها : وفى خلق ما يسميه كمال أبوديب بالفجوة ١‏ سس لاي » وري 
الانحراف والتضاد والانتهاك والمقابلة والمفارقة , بالإضافة إلى استخدام تفنياث القص والدراما والسيما من سرد وسيئاريو واسترجاع وخرار وتعدة 
أصراث ركولاج ومونتج . . إلخ. فى بنة القصيدة الحديئة شعرينها. ويمكن فى هذا مراجعة تودوروف : الشعريه ؛ أدوئيس ؛ سياسة الشعر ؛ كمال 
أبوديب : فى الشعرية ١‏ صلاح فضل ! شفرات النص ٠‏ مصطنى ناصف ١‏ الصورة الفنية ركتابات محمد بنبس ؛ بارث ؛ جون كرهين ؛ إدواره 
سعيد . عل سبيل المثال , 

؟ كمال أبو ديب : فى الشعرية مؤسسة الأبحايثر العربية ‏ بيروت الطبعة الأول 1941 ص ؟1 ٠‏ 

7 هذا الكل بجدد ادلالة »بع أن قصيدة بي ٠‏ عل سيل الثال ؛ تغتلف فى طريقة تصويره وتركيها عن قصيدة تفي أو قصيدة ثري ل 
اخئلاف التركيب يؤدى بالطبع إلى اختلاف الحدف التصويرى ٠‏ ولا يفوتنا أن نذكر هنا أن قصيدة ‏ إسماعيل » لأدرنيس تأخيل هذا الشكل الوارد 
بالإشراقات .٠‏ 

؛ - نتكرر مغردة و الحلم ؛فى الدبوان بشكل كثيف . وتواردها هنا استكمال دلالى بارز وانفتاح على أفاق الحلم واللارع ربما كان تطويرا لورودها فى دبوان 
رفعث سلام : وردة الفوضى الجميلة الصادر عام 1941 ونواصلا مع كشرفائه , خاصة قصائد : و منية شبين ؛ و وردة الفوضى الجميلة ؛ ٠:‏ تتجدر 
صخور الونت إل الارية ٠‏ . 

-_- أعنى أن مجرة ما ثبل السبعنيات الشعرة كانت نضع حدافاصلا بين لغة الشعرولفة انث بين فايس الشعرية قادوس الاع ٠‏ ام الشامر لسبصمي 
فقد كسر هذا الحد , وأقام نصه عل أساس أن اللغة كل لا بتجزأ وأن النص ينبغى أن يتفتع علبها ٠‏ 

+ جون كوهين : . بئاء لغة الشعر ترجة أجد درويش ٠‏ سلسلة كتابات نقدية . هيئة فصرر الثقالة ٠ 141٠‏ ص 8'؟ 1 

الملا 


الغرف الاخر 


ئ 


وإشكالية الوغعى 


إبراهيم السعانين 


0 الأردن أ( 


م 


نكاد ُشكل هذه الرواية ٠١‏ منحي جديدا في 
أعمال جبرا إبراهيم جبرا الروائية ؛ ولعله يستخدم فى 
بنائها أسلوبا تجريسيا لم نعهده فى روايائه السابقة ؛ 
(صراخ في لبل طويل»؛ و (صيادون فى شارع ضيق) » 
و (السفينة) ٠و‏ (البحث عن وليد مسعود) . 


وعلي الرغم من أن جبرا يكاد يكون أكثر روائيينا 
العرب ثقافة على الإطلاق ؛ اتصل بالثقافة الغربية اتصالا 
وثيقا » نهل من الفلسفة والأدب والفن والثراث الشعبى: 
وافاد من رموز الثقافة المسيحية إفادة عميقة ؛ وتشرب 
روح الحضارة الإنسانية فى فكره وفى إبداعه » دون أن 
يؤثر ذلك كله على صلته بالحضارة العربية الإسلامية 
فكرا وثقافة وإبداعا ؛ فإنه لم يقع أسيرا للعبة التجريب 
التى كثيرا ما تفود بعص الشباب المبدعين من ذوى 
التجربة الغضة إلى خطر السطحية والتلاشى ؛ ومن هنا 
نرى جبرا لم يقع فى شرك التقنيات الروائية امختلفة من 
أساليب الروبة السيكرلوججية التى استلهمت كشوفات 
فرويد ونلميذه يون وغيرهما , مثلما لم يحذ حذر الرواية 

لفن 


الجديدة فى موقفها من المنطق الروائى أو من العناصر 
النقليدية ؛ ولم نغره نقئيات السيدما أو المسرح أو الفن 
التشكيلى فى اتباع مدارس معينة أو روائيين بأعيانهم . 
على أنه فى هذه الرواية لم يغفل هذه التبارات جميعا , 
فهو على وعى واضح بالموجات الحديقة فى الفن , 
وبالتطورات الأدبية ولاسيما الروائية وبائجاهاتها العامة » 
وقد انعكس هذا الوعى بصور مختلفة فى رواياته 
السابقة”؟ ١‏ 


وإذا كانت هذه الرواية تعكس موقفا تمريبيا فى 
إفادئها من أساليب التحليل النفسى ومن علم النفس 
الإكلينكى : فإنها لم تعمد إلى تفتيت الحدث الروائى أو 
تهشيمه كما لم نهشم المنطق الروائى إلى حد ما , بقدر 
ما هشمت الوعى بصورة عامة : الوعى بالذات أو بالعالم 
ا موضوعى ٠‏ 

ولعل من مزايا هذه الرواية قيمشها الرمزية التى 
تمل الوجه الآخر لبعد الواقعى ولا تلفيه . وقد 
تمثلت هذه المزية فى ؛ المكان ؛ الذى يقف عنصرا فنياً 


مل ل تي افر الأخرى وإشكالية الوعى 


مدهشا فى هذه الرواية . فالمكان وإن بدا محدداً متشابها 
محيّراً مربكا فإنه من الأدوات الرئيسة فى خلق حالة من 
التنافض والتشابك وفقدان المنطق ٠‏ وتصوير انسحاق 
الإنسان مت وطأة الواقع وقسوة الحياة وبشاعة المصير * 
فى مقابل مثلٍ الإنسان وقيمه وأشواقه وأطماحه . ولعل 
طبيعة المكان فى هذه الرواية » فى اختلافه عن روايات 
جبرا ؛ ولا نستثنى (السفينة) ؛ وثرت لبنائها أهم عناصر 
النجاح ؛ فقد انحصرت أحدائها ؛ عدا استثناءات قليلة » 
فى : بئاية ؛ . وهذه الاستثناءات فرضتها طبيعة البناء 
الذى يستعصى على أى رباط منطقى خمارجق لبلا 
تفقد الرواية منطقها الداخلى . 

وإذا كانت هذه الرواية فد نحت منحى مجريبيا » 
كما قدمنا ؛ بحيث تستعصى على القراءة التقليدية أو 
التحليل التقليدى للرواية » فإن تناول بعض العناصر 
البنائية البارزة أمر يصعب جنبه هنا للوصول إلى قراءة 
نقدية فاعلة لهذه الرواية؛ ولو أدى ذلك إلى إعادة نرئيب 
الأحداث بطريقة منطقية مجعل المتابعة أمرأ مكنا . 

ا 


لعل من بين ما يمير هذه الرواية افتتصارها على 
مساحة محدودة تجسرى عليها أحداث تنببى منها 
« الفكرة ؛ أو ؛ الموقف ؛ أو ؛ الإشكالية المعرفية ؛ من 
خلال شخصيات مختلفة تنعكس أفعالها فى شخصية 
واحدة هى ١‏ الراوى ٠ ١‏ 

وبوسعنا أن تتابع حركة الشخصية الرئيسة فى 
«المكان؛؛ وهى حركة تبدأ فى 0 فضاء ٠‏ وتنشهى فى 
٠‏ فضاء» وربما يمثل المكان هنا الجانب السلبى فى 
علافته مع الشخصية الرئيسة » إذ تبدو هذه الشخصية » 
فى بداية الرواية » فى مفترق طرق ؛ ننتظر من يجاوز بها 
إلي مكان ما ؛ ولعلها تود أن تنطلق إلى مكان أمن من 
مثل ١‏ البيت ٠‏ أو ما بقوم مقامه . فهو فى مكان يبعث 
على القلق والخوف وربما الضجر ؛ لأنه موقف غير أمن 
محاط بالأسرار والكوامن ٠‏ فنرى المكان يلتحم 


بالشخصيات التحاما عميقا ؛ فالرجل ذو المعطف الأسود 
والرجل ذو المعطف المطرى ؛ والمنعطف والرصاص الذى 
بصيب العصافير بالذعر ؛ واللورى الذى يزدحم حوضه 
بالركاب وينتهى بباب ثقيل يحجز حوالى الأربعين عن 
العالم الخارجى . تشير جميعا إلى أكثر من ٠‏ حياد ؛ 
المكان ؛ بل إلى سلبيته مجاه الراوى . وتشتد وطأة المكان 
على الشخصية كلما تقدمنا فى تعرف أماكن جديدة 5 
فحين تقاد الشخصية بصورة تلقائية إلى عربة المرسيدس 
التى تقودها امرأة لتغادر المكان ؛ بلحظته الزمنية الثقيلة » 
لا تلبث أن تكتشف أن المكان أسوأ بكشير من المكان 
السابق ؛ بل إِنْه قبل أن يكتعشف ارنباط المكان الجديد 
بشخصية قائدة السيارة يحاول أن يغادر المكان استجابة 
لفريزته أو لحدس من نوع ما ؛ غير أنه يعود عن فكرنه 
ريما خشية المكان البديل بصحبة الليل والصحراء والحظ 
الذى يصعب التو به . وحين يكتشف بعض الحفيقة 
يدرك أن السيارة ما هى إلا سجن ؛ وأن قائدتها فى 
السجانة , ومن حينها تبدأ رحلته فى البحث عن الحقيقة 
من خلال علاقته بكل من المكان والشخصية . 


ولعل أسئلة رئيسة تلح على إجابة مقنعة . . . ماذا 
يشكل عالمه ا موضوعى ؛ ومن هو ؛ وهل هو شخصية 
منسجمة مكثملة أم مجموعة من الشخصيات المنشطرة » 
وهل هذه المجموعة متناقضة أم منعزلة ؛ أم متوحدة 
يجمعها وعى معرفى جماعى يربط بين الأبعاد الزمنية 
الثلاثة للتجربة الإنسانية ؟! وما الأداة إلى معرفة الذات 
والشظايا والواقع الموضوعى إن وجند ؛ أهو العقل الواعى 
أم العقل الباطن ؛ أهو الشعور أهو القلب أهر الحدس 
أهر الحواس أهرما يقول الأخصروك وما يقدموك من 
معلومات ؟1 
فإذا جاز إنا أن نتصور أن الشخصية كانت تطمح 
إلى العودة إلى الببيت ٠‏ المكان الأمومى ؛ بمفسهوم 
فيلسوف الظاهرانية ؛ باشلار ؛ ؛ فقد فرض عليها فرضا 
أن نسحب إلى المكان المضاد » إلى المكان الأبوى 
ألم 


إبراهيم السعالين 


البطريركى ؛ لقد بدأ التحول عن المكان السلبى لتجاوز 
قلق اللحظة الراهنة وما تشيعه من ترقب » بيد أنه التهى 
إلى قلتي أشدّ ؛ قلق المعرفة ؛ وقلق فقدان الأمن وربما 
رعب الخوف من الحاضر ومن أث مجهول '. لقد ارنبط 
قلق المعرفة بالزمان والمكان , 

ومن المفارقة أن نتأمل هذا القلق الناجم عن الرغبة 
فى امتلاك المعرفة أو الوصول إلى الحفيقة , معرفة النفس 
فيما بنصل بما يضطرب داخلها وفى دهاليزها من جهة 
وفى علاقتها بالواقع الموضوعى من جهة أخرى ؛ وهو 
يشير مسألة نتنافى وفكرة نسبية الوعى أو امتلاك المعرفة 
وربما الشك فى الوصول إلى معرفة يقينية من نوع ما , 
فئمة من برعم أنه يمتلك المعرفة البقينية ٠‏ ويتضح خطر 
الزعم حين لا يمس الحقيقة وحدها وإنما بصيب 
الإنسائنية بأفدح الأخطار ' ولعل من بين من يزعمود 
هى المؤسسات الأمنية التى تؤمن بوجهة نظرها دون غيرها 
إيمانا يبلغ درجة اليقين ويلغى أية وجهات نظر مختلفة . 
ويزداد الأمر تعقيداً وفداحة حين يغدو كل شىء مباحا 
من أجل تحقيق الهدف أى ١‏ الغاية تبرر الوسيلة )» إذ 
هد المؤسسات الأمنية بكل طافئها لتعرف؛ لنتحقق؛ 
لتكتشف المجهول ؛ المجهول الغائر فى أعماق النفس: 
والمجهول المنطوى فى العالم الموضوعى بأبعاذه وأجزائه. 

فهل ثمة معرفة حقيقية وهل هناك معرفة مطلقة » 
وإذا كانت ثمة معرفة حقيقية نسبية أو مطلقة » فهل 
هناك حقيقة فى عالم الذات أو فى العالم الموضوعى 
يمكن أن يظفر بها الباحث سواء أكان فيلسوفا باحثا 
عن الحَقيِقةٍ أم أبنيا يبحث عن جزئيات تلبى حاجته 
المحدودة؟! أبن يمكنه أن يجد الحقيقة فى عالم الذات 
المعقّد , الى بالحجر ذات الملفات المتعددة فى الدماغ 
وفى القلب والنفْس والروح والأعصاب ؛ على اخختئلاف 
نظريات المعرفة ووسائل امتلاكها. 


وأين يمكله العشور على الحقيقة من خلال عدد 
من المخبرين على تناقض أهوائهم وعقائدهم وأحلامهم 
بل 


وأفكارهم؛ وعلى نناقض أمزجئهم ومصالحهم ورغباتهم» 
وعلى قصور معلوماتهم الذاتية أو الموضوعية ٠‏ وعلى ثبلين 
تفسيرائهم رتحليلانهم واستنتاجاتهم ؛ على ما نعج ب 
معلومانهم الختزنة من اضطراب وتناقض » وما يعتريها من 
شكوك والتباس وخريف وتزييف ٠‏ نتيجة القدم أو التلف 
0 الإهمال فتصبع المعلومات عبارةً عن أوهام في أدراج 
تعشش فيها العناكب وتمرح فيها صنوف الحشرات من 
صراصير وحيات وعظابا وعقارب ٠‏ 


إشكالية الوعى أر المعرفة فى هذه الرواية لا تقف 
عند مصدر معين أو صورة معيئة من صور الوعى أو 
المعرفة وإنما قد تمتد من الجزء إلى الكل ومن النسبى 
إلى المطلق ومن المادى والإنسانى إلى ما وراء المادى وما 
بعد الإنسانى ؛ فهى أبعاد متعددة ومتراكبة ومعقدة » 
مختلفة المادة والنسيج والماهية . 


وحتى تتضح أمامنا حركة لبعد المعرفى فى هذه 
الرواية لابد أن نتأمل فائحة الرواية التى تعد بمثابة ملمح 
بارز من ملامح حركة التجريب بائجماه الثراث من جهة 
واستلهام منجزات الرواية الحديفة من جهة أخرى , تلك 
التى تلت فى صور متعددة فى العقلدين الأخيرين من 
هذا القرن عند جيب محفوظ وجبرا إبراهيم جبرا وإمبل 
حبيبى والطاهر وطار وجمال الغيطانى وغيرهم . 


ولقد قدم جبرا لهذه الرواية بحكابة يشيع فيها الجر 
العجائبى الغرائبى ' الذى عهدناه فى (ألف ليلة وليلة) 9 
وغيرها مثلما نفيد ديدالرس فى الأساطير اليونانية , 
تتحدث هذه الحكاية عن مغزى الفضول فى المعرفة ؛ وما 
ره غريزة حب الاستطلاع على الإنسان من مشكلات» 
وسهما نكن العاقبة يظل هذا الكائن المتفرد ينشعل 
فضولا ونوقا إلى اكتساب المعرفة . لقد ظلت الأميرة 
تاول أن تقتحم الغرفة الأربعين المحرمة بعد أن عرفت 
أصرار الغرف الأخرى ى ؛ وحين لم تدجح فى ف فتح الغرفة 
بصورة طبيعية فتحتها عنوة وحطمتها : 


لم ل ل تك لفك الأخرى وإشكالية الوعى 


0 ودخلت الغرفة وإذا هى تتفرع إلى غرف 
تتصل الواحدة بالأخرى ؛ ويتفرّع كل منها 
بدوره إلى المزيد من الغرف . وسمعت صوتا 
بقول لها : 
إذا كنت أنت أنت أميرة فارجعى الآن 
قبل أن تندمى ! وإلا فلن تخرجى مثلما 
دخلت! ؛ نقالت ٠:‏ يا إلهى؛ كيف عرف 
أننى أميرة ؟ لابد أن هذا صرت الشيطان!؛ 
ورفضت أن نعمل بما سمعت من نصيحة..» 
(ص 4) , 
وانُساقاً مع فكرة الرواية فليس ئمة يقينى وكل 
شىء قبل لأن يكون ومماً فأردت الحكاية رواية أخرى 
تقول : إن الأميرة 
٠‏ ما كادت جرب المفتاح الأول حتى ورجدت 
الباب غير مقفول » بل إنْهِ تراجع مفمتوحاً 
حالما وضعت بدها عليه , كأنه كان فى 
انتظار مجييها...ودخلت الغرفة. ...؟ 
(ص4). 
وعلى الرغم من اخمتلاف الروايئين فإنهما لا 
تتدافضان وإئما نتكاملان فى المغزى العميق . فالغرفة 
الأربمون تقود إلى غرف أخرى وإلى دهاليز وسراديب 
ومنعطفات ومخفيات أخرى ؛ ينتقل بها شوق الإنسا 
إلى المعرفة من لحظةٌ إلى نحظة ؛ ومن مكان إلى مكان 
دون أن يكتعسب المعرفة النهائية أو أن يحقق اللحظة 
المطلقة ؛ لقد دخلت الغرفة الأربعين فى الأولى ؛ وشعرت 
أن نداء التحريم الذى انتهى إلى سمعها ما هوإلا من 
صنع الشيطان فلابدَ من رفض النداء الشسرير ومشابعة 
البحث عن المعرفة . 
فإذا كان السَعَي وراء المعرفة وحب الاستطلاع 
طبيعة كامنةً فى الإنسان ولن يتوقف بعد تحقيق أى 
إتجاز فإنّ الرواية الثانية تعبّر عن مغزىٌ أخخر ؛ فقد يتوهم 


الإنسان عقبات يكاد يحجم عن التصدى لها أحيانا فى 
الإنسان فى الظفر بها إلى أى عناء , 


وإذا كان ارتباط المكان بالزمان يمثل تلاحما بين 
الشيء واللحظة » فيتشبا الزمن فى وعى الإنسان بصورة 
أساسية , إذ كثيرا ما تبعث الذكربات الزمن وهو يعبق 
برائحة المكان , فإن أحداث هذه الرواية نقع فى زمن 
قصب لا يزيد على بوم واححد فى مكان يكاد يكود 
واحدا. نالمكان ينطلق من المنّسع الممشوح المتمثل 
بالشوارع والطرق والصحراء والميادين الكبرى ويعود إلى 
لمحدود المغلق المسمثل ببناية ( ريما بناية الأمن ) ذاتث 
الف المتعددة الربكة الحبيرة التى تقدم جوأ غرياً مثيرا ٠‏ 
والمكان هنا فى اتساعه وانغلاقه لا يشير بالضرورة إلى رمز 
واضح فيما ينصل بثنائية الانفتاح والانغلاق ؛ فيبدر 
المكان فى وعى الشخصية سلبيا فى الصورنين » فمن 
حيرة وضياع وربما فى فراغ وفضاء رهيب إلى حخيرة 
وك وتمزق شبه نام بحثأ عن الذات والموضوع ٠‏ 
فالشخصية فى فاتحة الرواية تسعى إلى معرفة 

الحقيقة المطلقة دون أن ننحصر فى موضوع معين أر 
موقف محده . ولعل الموقف الذى أثار قلق الشخصية 
بامجاه المعرفة هو الموازنة بين فتاة اللورى وفتاة المرسيدس » 
نما جعل الشخصية خاور الفناة بما يثبر وحهة النظر التى 
تقوم عليها هذه الرواية : . 

٠‏ ألا تريد أن تبقى فى شىء من الشك؟ ؛ 

3 أفضل أن أعرف الحقيفة “إدا 

استطمت؟ . 

0 أية حقيقة ؟‎ ١ 

و أو . . . الحقيقة القابلة للمعرفة ؛ على 

الأقل ٠:‏ (ص 268 . 


يلقن 


وفى سباق هذا الحوار تقول الفتاة للشخصية عبارةً ذات 
مغزى ١:‏ طبعا هناك أيضا الحقيفة التى ليست قابلة 
للمعرفة كيي. ا 
وبما أن الرواية ربت الوعى فى حركتها بالمكان » 
فقد مهدت للشخصية بالانطلاق نحو ؛ الضين » 
للإمعان فى نشويش فاعلية الذاكرة / الوعى وربما 
ندميرهما 0 26 فتمحى المعالم وتتغير آنا ر الفاعلية من المعرفة 
إلى الجهل ؛ وتختل وظيفة التصور وفاعليته ؛ حنى تشعر 
الشخصية بأنها تجهل مدينتها وهى التى تعرفها شارعا 
شارعا: 
ابن هذه المدينة ؛ وأعصرفهم جارعنا 
شارعا 00 ٠‏ وأرعبنى أن أدرك أننى 
أجهل مدينتي ا 
أعرفه . بل ريما لم نكن هناك مبان ... 
(ص218) , 
ويسدو أن الوعى يتناسب عكسياً مع الاقتراب من 
عالم البناية » فما إن نقف الشخصية على بوابئها حتى 
يبلغ به الشك حدًا بحاول ممه الفرار على صعوبة الفعل 
وخطره ؛ وحين يلج عالم البناية نضح صورة وعيه 
بالعالم الموضوعى الذى ييدو غائما ومهزوزا . بل إن وعيه 
بذانه اضطرب هو الآخر فلا يغدر متأكدا من هريته 0 
من هوية الآخرين ن الذين تختلا صورهم ومواقفهم 
وأدرارهم . 
وغدا البحث عن الحقيقة فى هذه الغرف المتعيددة 


عسيرا جدا » فالشخصية تقوم بذلك فى عالم لا بملك' 


اللفدمات الصحيحة المطلوبة ٠‏ فهو فى ملقات ٠‏ البناية ٠‏ 
٠‏ لمر علوان ؛ بماضيه النضالى وبما أثر عنه من أفكار 
ومواقف والججاهات ؛ وبما ألفه مسن كنب أو بمهنشه 
لتى يمارسها , ؛ وتحقق معه ( أو تناقشه ) من ملف قديم 
بغص الدرج الذى بحويه بصلوف من الحشرات ٠‏ ومن 
المفا رقات التى تدعو للسخرية أن البناية ؛ على استعداد 
لإثبات صحة أية معلومات محصل عليها بأية وسيلة سواء 
للف 


أكانت عن طريق الوهم أو الخطأ » أم عن طريق 
الاعتراع والابتداع ٠‏ ولعل حديث ١‏ عزام أبو الهور » 

أحد رجال هذه البنابة إلى الشخصية ذو دلالة مهمة على 
مشكلة ( المعرفة / الحقيقة ) فهو يرى أن الذى يكتب 
ومصادره قليلة ونادرة يتعشبث بهذا القليل النادر ويأخد 
منه بعض حاجته ؛ وإذا لم يجد شيئا أبدا فإنه إِمّا أن 


يعتذر أو أن يختلق من عندياته كلاما , وهم لا يقوئون 


' إلا بالاختلاق الكامل ولتذهب المصادر المزعومة كلها 


إلى الجحيم ؛ 
٠‏ هذه الحالة التى مجابهها فى معظم نشاطنا 
اليومى . الاختلاق ٠‏ التلفيق أو إذا أردث 
كلمة أجمل ؛ الابتكار 5 .أنت لست 
معى ؟1. 


0 هذه الأوراق مثّل على ما أقول 3 'لن 
أزعجك بقراءنها عليك ؛ ولن أرهتك 
بإعطائها لك لكئ تطالعها فيمابعد.هى 
هناء كدليل » كوليفة . فالتوثيق فن بدأنا 
اليوم نعرف خخطورته فى حياتنا الاجتماعية , 
والسياسية ؛ والفكرية ٠‏ تاريخ يتسراكم فى 
تراكم الكلمات والأورا الى ٠‏ وعلينا أن تسرف 
كيف لمجعل هذا الحبر المسكوب مفيداً 
لعصرناء والعصرر القادمة . 

العفو | أفول هذا مجازا فهذه الأوراق ؛ كما 
ترى ؛ معظمها مطبوع بالآلة الناسخة . 
والابتكار » بل الإبداع ؛ أمر أساسئّ فيها . 
نحن هنا نكاد نقلد البارىء عر وجل , فى أننا 
بين حين وآخر نخلق أشياء من العدم . 
لصت 8ت , 


وقد ظهرت معضلة الوعى أو الحقيقى فى إدراك 
تفصيلات المكان . فلا شىء قابل للمعرفة الحقيقية أو 


ااا ترق الأخرى وإشكالبة الرعى 


البقينية ؛ فالشخصية بطل من نافذة ؛ ملف الستارة » 
على المساجين / الجمهور / ركاب الشاحنة وحين 
بعرد ثالية إلى هذه النافذة لا يرى خلف المستارة إلا 
حائطا أصم ؛ ؛ وحين يحاول فتح الباب يجده مغلقا لا 
يستجيب ؛ حتى إذا أعاد امحاولة مره أخرى انفتح أمامه 
الباب دون عنام , 

والشخصبات أبضا بلا ملامح نفسية واحدة ؛ إذْ 
يستحيل وعيها على نحو معبين ؛ فليس ثمة واضح أو 
ثابت 2 فقد يبدوة عبرام أبو الهسور ١‏ بس لحدل 
صاحب الكلمة المسموعة إلى أن نكتشف أن الفتاة 
المرافقة نشكمه وتمقره وترسله إلى من فى : الحظيرة ٠ ١‏ 
ونكتشف أيضا أنه يخشى من هو أقل مكانة من مثل 
: عليرى ؛ ؛ فنراه فى قمّة ضعفه رهو يسوح/ وربما 
يمثل ؛ وينشهى فى الرراية » مختفياً وربما قثيلا . 
والشخصية لبست محدة الهوية فهى مرة ١‏ نمر 
علوان ؛ وثائية ٠‏ عادل الطيبى ؛ وأخرى : فسارس 
السقاره ولا ندرى أهو إحدى هذه الشخصيات ؛ ولعله 
هذه الشخصيات جميعا. إن الشخصية تغادر ١‏ البناية ١‏ 
التى تج بالفائلين واللفادعين والممسثلين والمزؤرين 
وامنافمين إلى مكان أوسع لا يقل عجائبية عن المكان 
الأول شلتفى به فى محطة لالتقاء القطارات وفى المطار 
الدولى ثم فى سيارة مرسيدس نعود به من المطار إلى 
مكان جسدبد بلتقى فيه جمهوراً يستظره فى 
« المريديان » لقد جاءت به إلى ١‏ البناية » الفناة التى 
نشظت فى أشكال وأسماء مختلفة » وعاد به سائق يعدمر 
الكوفية والعقال اتضح فيما بعد أنه ٠‏ عليوى أبو الأزرارة . 
وإذا كاد المككان يكوك أبرز عنصر فى هذه الرواية فإنه 
ليس ظاهرة مستقلة منعزلة عن البعد الإنسانى على نحو 
ما يرى آلان روب جريبه 47 , فالمكان هنا مرنبط 
بالإنسان من جهة ومتحيز أيضا من جهة أخرى ٠‏ فهو 
ظاهرة لها أبعادها الواضحة » فبدءا من الأسطورة مفتاح 
النص ومرورا بالغرف العديدة والسراديب والأدراج 
والأثاث والعربات من سيارة المرسيدس إلى عربة اللوري » 


إلى الأشجار والشوار 3 والنعطف لم القطار والمطار 
والفندق ؛ لعلنا نلاحظ أن هذه الأماكن تمثل نقيضا 
للمكان الأمومى'*2 . فإذا كانت الشخصية تشعر بالأمان 
فى منزل الطفولة الذى يقدّم المعرفة الأولى بإنارة الوعى » 
ويمثل العلاقة الإيجابية بين المكان والشخصية فإن هذه 
الأماكن تفع فو الاتخجاه المناقض للمكان الأمومى ' إنها 
رحلة الذاث خا خارج هذا المكان بحشا عن وعى يبدو شبه 
مستحيل . إن هذه الأماكن نقدم تشويها للوعى وتمزيقا 
له ؛ فالأشجار لا تَحمى العصافير التى تر مذعورة بفعل 
الرصاص. والشوارع التى تتحرك فيها شخصيات مريية 
غير مستقيمة ولا آمنة ؛ فيها المعطفات والمفاجأت 
والغشموض ؛ وحوض الشاحنة اقلق يصادر الوعى » 
والبناية عالم منعزل لا ترتبط بسبب واضح بالمدينة » تقع 
على أطراف الصحراء حيث التبه والضباع ؛ فالشخصية 
التى تعرف مدينتها شبرا شبرا تفقد الوعى وتمهل مديئثها 
حتى تصبح على مقربة منه .فالبناية هنا ٠‏ تمثل النقيض 
الساطع للمكان الأمومى حتى يفدو الأمن فى هذه البناية 
من أسماء التضاد يبعث على المفارقة والسخرية المريرة » 
إذ تفقد المفاهيم والألفاظ دلالانها وتصبح القيم 
والمعلومات ومستويات الوعى أشراكا يقع فيها الباحث 
عن الحقيقة . ولعل غرفة الأضابير ( الملفات ) أشد 
جرئيات المكان دلالةً على مأساة الشخصية فى مرقفها 
من المعرفة والوعى ؛ إِذْ يفترض أن هذه الملفات هى التى 
ححدد هوية الشخصيات ؛ ونؤكد مستويات الوعى ؛ فإذا 
الذين يشركون الإله فى صنعته ‏ العالم بكل شىء ؟؛ 
وهى مفارقة عجيبة: يكشفون عن جهل فاضح ومعرفة 
سطحية بل شائهة. 
ومهما يكن ؛ فإن المكان لايبدو محايدا بل عذانا؛ 
ليس أموميا بل شبحيا إن صح التعبير ؛ يبعث الرعب 
ويزيف الوعى والهوية ويسحق الماهية . ويبدو المكان فى 
جزئياته المحتلفة على تباين أشكالها ؛ المفتوح والمغلق ٠‏ 
المستقيم والمتعرج ؛ الممتد الفسيح والمحصور الضيق » 
لفن 


إبراهيم السعافين 


معاديا للشخصية, 
الوعى أر الهوية , 


ولعلنا لا نستشى هذه الجزئيات فى رحلة العودة » 
وإن كنا نظفر ببعض الإيحاءات التى ترمز إلى التغيير 
ولعله التغيير الجزئى المرحلى فى ثنايا الروابة » إذ تنشقل 
الشخصية من البناية عبر رحلة كابوسية / حلمية » عبر 
نقاطمات وتشابكات غير أليفة من مثل محطة تقاطع 
القطارات أو المطار . وإذا كانت رحلة العودة مهما تبعث 
من ذكريات مؤسية تشير كما قلنا إلى محات تغيير تناقض 
نقطة الانطلاق إلى الباية إذ تقابلت اللحظتان : هبوط 
الفللام / ظهور الشمس الحمراء اللاهبة » وإذا كانت 
هذه الرحلة تنطلق من المجهول إلى المعلوم من المكان 
المتشعب المتعرج المقفل إلى المكان الظاهر الفسيح الممتد 
الذى تنضح فيه الأشياء نحت أشعة الشمس الحمراء 
الملتهبة ؛ فإن الرواية قد تفاجئنا باحثمالات جديدة ؛ 
فعالم الغموض والألغار الذى عشناه مع الشخصيات 
اللنشظية المنشطرة يلوح لنا من جديد برسوز الرحلة 
الأولى: فنستمع إلى السائق ؛ عليوى / الوجه الآخر 
للفتاة ؛ وهو يخبر الشخصية ( فارس الصقار هذه المرة ) 
بأن حفلا بننظره فى ؛ المريديان » يوقع فيه على نسخ 
من كمابه ١‏ المعلوم والمجهول ؛ ؛ ليلشقى عالم البناية 


وعالم « المريديان ٠‏ من جديد , 


إن سحاولة الظفر ببناء رمزى قائم على تنظيم 
للأحداث التى مرت بنا فى عالم الرواية الذى يمتزج فيه 
الكابوس والواقع ؛ ويتداخل اللاوعى والوعى ؛ تبدو أمرا 
عسيرا إذ إن الكاتب بصر على هذا الامتزاج 1 
فى أبة لحظة زمنية وفى أبة طريقة لاكتتساب الوعى 
المعرفة ؛ لذا تبدو فى رحلة العودة بعض 0 
الإبجابية » لكنها لا نشكل على رجه اليقبن عودة إلى 
الوعى أو الإيجابى لأنها رحلة اللاوعى الكابوسية إذ 
ربما كان عالم اللاوعى أكثر موضوعية في التعبير عن 
عالم الشخصية من الواقع الموضوعى نفسه . 
حفن 


زْاً عناصر القلق والخوف وفقدان 


م 


وإذا كان الكاتب احتار هذا يلوب فى تشكيل 
روايته ليضفى جوا من الغرابة والبعد عن المنطق » من 
خلال كشوفات علم النفس ولاسيما عالم العقل الباطن 
وانشطار الذهن '١'‏ وانفصام الشخصية وتشظيها » ومن 
خلال نتائجها فى الرواية النفسية وفى أعمال مبدعى 
السيريالية ؛ فإنَ الرواية اختارت هذا التشكيل أسلوبا فب 
بصورة ة أساسسية أكثر منه منهجاً للمعرفة وطريقة لامتلاك 
الحقيقة الثئى نؤرّق الإنسان فى حياته » فقد حملت 
الرواية كشيراً من المنطق والتنظيم فى لمات انبشاق الوعى 
وسط ضباب الاسئلاب وفقدان الوعى وتهشيم المنطق 
الروائى 


فقد تبدو الشخصية ضائعة فى لحظة انطلاقها فى 
ذلك الميدان / المكان العدائى 


٠‏ كانت الساحة ميدانا كبيرا من ميادين 
المدينة ؛ تمتسد على جانب منه أشجار 
البوكالتسوس الكشيفة , وعلى الجوائب 
الأخرى مبان متراصة عالية . كان ميدانا 
موحشا فى تلك الساعة . لا أحد يتحرك 
فيه أو على جوانبه » ولا تعبره سيارة أو مركبة 
من أى نوع , 


والوقت ؟ كان عصرا ؛ بل بعد غروب 
الشمس وقبيل هبوط الظلام » فى تلك 
اللحظات القلقة الموحشة التى سدمت النهار 
وبانت تشوق إلى ليل بطىء القدوم . وضوء 
النهار المتبقى رصاصى ؛ أغبر ؛ فيه مذاق 
الخيبة والحزن . والساحة العريضة خالية » 
خاوية ؛ مهجورة ؛ منسية من الله والبشر , 
كأن المدينة لم ببق فيها من ينحرك؛ من 
يسعى ؛ من يحب ؛ كأن وباء قد اجئاحها 
ولم يرحم أحدا ٠‏ . 


اس كنت سس اقرف الأخرى وإشكالية الوعى 


ولكن الشخصية ؛ مع ذلك ؛ موظفة فى الأساس 
للتعبير عن ٠‏ فكرة ؛ و١‏ موقف ٠‏ و١‏ إحساس ؛ أكثر 
من اعتبارها شخصية إنسانية ‏ وافعية ؛ تتميّر بملامحها 
النفسية والخارجية فهى تحمل وجهة نظر الكاتب جاه 
الواقع مثلما تحمل تصوراته عن عالم الداخل أكثر من 
اعتبارها شخصية إنسانية تنمو وتنطور من خخلال علاقنها 
بالأحداث ؛ والشخصيات التى تزخر بها الحياة ٠‏ فإذا 
كانت الشخصية تحتمل أن تكرن مجموعة من 
الشخصيات المنشطرة أو المنشظية شخصيات نمر علوان 
وعادل الطيبى وفارس الصقار وأسماء أخرى مشتقة من 
هذه الأسماء أو أسماء أخرى بعدد بطاقات الهوية التى 
كانت فى جيبه من مثل الدكتور فخرى حسن منصور ' 
أخحصائى بالعظام من جامعة أدثيرة ؛ أو المهندس المتمرس 
حافظ موفق الذى يحمل بطاقة من نقابة المهندسين أر 
أحمد الهاشم مساعد رئيس دائرة بوزارة الشكون 
الاجتماعية أو الملاحظ الفنى عبد النور عبد الأحد أو 
المدرس على حسين على بثانوية الرشيد أو مسحسن 
حنتوش الشوملى مقاول البناء أو آخرين بحمل بطاقاتهم؛ 
فإن هذه الشخصيات جميعا شخصيات إيجابية لا تعكس 
نفائض فى الكسر والأشطار وإنما هى أشطار متكاملة قد 
نعكس حالات نفسية أو أمزجة إنسانية وقد تعكس أيضا 
مستويات اجتماعية أو ثقافية أو مهنية ولكنها ليست 
بالضرورة متدابرة متصارعة ينسحب عليها مفهوم 
الانفصام أو الانشطار . 


وإذا جاز لنا أيضا أن نبتعد فى التأوبل وريما نغلو 
فى التفسير ونرى فى الشخصيات الأخرى الذكورية 
والأنشوية: عليوى أبو الأزرار وعزام أبو الهور وراسم عزت 
وعلى التسواب ولياء ويسرى المفتى وهيفاء الساعى 
وغيرهن ٠‏ أشطارا نقيضة للشخصية نفسهاء فإن 
ذلك كله لا يحول دون ظهور : وجهة نظر ٠‏ مسيطرة 
فى الرواية تتنسامى على الضعف الإنسانى والنشويه 
والتزوير والظلم والتمييز العرقى والعنصرى ٠‏ فترتفع مسن 
عالم الدهاليز والضفيات والسراديب والغموض ( فى 


العالم الموضوعى أر دواخل النفس السرية ) تظهر من 
خلال موقف الشخصية (المبدئى ) الذى لا يسمح 
بالتخاذل أو الانهبار ؛ وسواء أكان هذا الموقف صوت 
شخصية مناضلة ( مفردة ) أو صوت شخصية انشطرت 
فى أجيال متلاحقة أو فى أحاد عديدين فى الجيل 
الواحد تؤمن بالموقف الواحد وتصدر عن مزاج نفسى 
واحد ٠‏ أم كانث مقابلا خبراً إنسانيا لصور البشاعة 
والقمع والطغيان فإنّ حات الوعى التى تظهر فى الرواية 
قد أحسن الكاتب نخطيطها فى بناء الرراية الكلى . 

ولعل الشخصية نكاد تنهاوى فى معترك الصرام ' 


ولكنها ما تلبث أن تظهر رافضةٌ بقوة لما تعتقد أنه مزور أر 


مزيف ؛ فهى تبحث عن الحقيقة ١‏ القابلة للمعرفة » 
على الأقل ؛ ( ص )١9‏ ؛ وترفض ما يفرض عليها 
فرضا ء وتظل تعى رغم الإيهام والتضليل أنه ينبغي 
بمسافة ما بينها وبين عزام أبو الهور حين يتمثل بالقول 
صاحب الشخصية: : يشركك التعس فراشا مع أغرب 
الناس طباعا ؛ (ص 75 ) , 
ولم يتهارن فى موئفه الأخصلاقى من سلوك 
رجال ١‏ البناية؛ فقد ظل ينتقد نصرفاتهم ومعاملاتهم من 
مثل رد فعله مجاه انتقاص عليوى من شأنهم ٠‏ 
٠‏ ولم لا ؟ هؤلاء الئاس كلهم ؛ أليسسوا 
بشرا مثلى؟ » (ص؟97), 
وهو يعمى نصرفات ٠‏ ساجنيه ؛ على الرغم من 
شكه ؛ أو ه غياب وعيه ؛ فيرفض ما يكتبون من 
معلومات فى أرراقهم : 
: أرفض أن أقرأ تلفيقاتك ؛ (ص 48). 
وبوسعنا أن نتأمل أبيات المتنبى التى استشهد بها 
وهى نمثل قمة الوعى مثلما تمثّل وضوح الهدف ”" ؛ 
« .. . ومع هذا فإن ثمة أبيانا للمتتبى ؛ أيها 
السادة ؛ تتردد فى خخاطرى ؛ وتتمنع على 
النسيان حتى فى ذاكرتى ؛ تعرفونها جميعا 
ينغن 


إيراهيم السعافين 


ولاشك : 
« كلما أنبت الزمان فناة 
ركب المره فى القناة سينا © 


« .. . كان المتنبى » بلغة اليوم , واقعيا , لا 
يخدع بشىء ؛ وقد رأى من البشر ما أقنعه 


بمقولته الشهيرة : 
٠‏ والظلم من شهم النفوس فإِن جمد 
ذاعفةء فلمل ةلابظلم) 


١‏ . . ولكن » لنستمر مع المتنبى برؤيته التى 
سينتهى بها إلى ما يعنينا البوم : 
1 ومراد النفسوس أصغر من أن 

نتمادى فيها ون ثفائى 
غيرأن الفتى يلاتى المنايا 

كالحات ولا بلاقى الهرانا. . ») 
فى هذه الكلمات القليلة جد الدرس الذى 
سيتعلمه فيما بعد هاملت شيكسبير 2 ؛ مع 
أداء الثمن ؛ مراد الإنسان؛ مهما كبر ؛ أصغر 
من أن يسمح بخلق العداوات النى تؤدى 


بشرّها إلى إفناء الواحد منا الأخبر....؛ (ص 
ع 1 


ويصل الوعى مداه حين يثور فى وجه سدنة البناية 
الذين يشوهون الوعى ؛ إذ يبدو فى هذه اللحظة فى تمام 
وعيه وفى كامل ثورته يوجه خطابه الأخصلاقى إلى 
القائمين على الهزلية السخيفة ؛ فإذا كان الحدث 
يتحرك فى أجواء الغرائبية والعجائبية » فإن حديث 
الشخصية يصب فى أحد المحاور الرئيسة من ١‏ وجهة 
النظر » التى يقوم عليها بناء الرواية من مثل قوله : 
ليل 


١‏ نبيذكم الفاخر هذه الليالى ذكرنى 
بليال أخرى من الفرح ؛ كان معظمها أيام 
طفولتى ‏ وطفولتكم ‏ البعيدة؛ البعيدة 
جداً عنا هذه الليلة. ليالينا الآن » أيها السادة؛ 
تخنقها الدماء : وراء بابكم الكبير هذا » وراء 
مصراعيه السامقين» تتراكم الجنث . . . 
أباؤنا » أبناؤناء أطفالنا » نساؤنا » يقتلون فى 
كل لحظة ؛ بوحشية منظمة. فى كل لحظة» 
بيوتنا تنسف » ومدننا ترق ...0 (ص١١1).‏ 


وهو يعى الزاوية التى يهاجم منها حين يتحدث عن 
العالم الذى يجابهها ؛ أو الساحل الذى عاد إليه : 


٠‏ . . الساحل الصاخب بالنذالات والجرائم, 
لماذا؟ لكى أجابهها بإرادنى , لكى أجابهها 
ورأسى مرفوع ؛ وعيناى مفتوحتان , متشيثاً 
برؤيتى التى لن ترعزعنى علهسا ب.. .سب 
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فالكائب يئرك الشخصية تمتلك وعيها وتستعيد 
ذاكرتها لتتحدث بمعرفة أقرب إلى اليقين ؛ وبشراهد 
تشير إلى الحقيقة الناصعة ٠‏ حتى لكاد نتصور أن الكانب 
يراوغ هنا باتخاذه هذه التقنيات الأسلوبية حيلة فنية فى 
المقام الأول فتغدو ه وجهة النظر » جلية فى امتدادها من 
الذاث إلى الآخر ومن الحلى الأنى إلى الإنسانى المطلق : 


١‏ أنا ما جكتكم هذه الليلة إلا مرغما ؛ متعثراء 
ولو كان بوسعى أن أرفض انجيء ؛ لرفضت » 
والله! وذلك أننى أتساءل بإلحاح ؛ لماذا 
تريدول أن أكون ضيف الشرف لديكم؟ فى 
هذا العالم المهووس بجرائمه المندفع بجنون 
كل يوم من مجزرة بشرية إلى مجزرة ؛ ما 
الذى أستطيع أن أحققه لكم لأكرن أهلا 
منكم لهذا الاهتمام , وهذا العناء » وماذا 
حقفتم أنتم فى هذه الليالى الدامية التى ضح 
هواؤها بالصراخ والعويل , سوى أن نسدوا 


ااا سس سي يس افرف الأخرى وإشكالية الومى 


الآذان بأصابعكم بين الحين والحين ؛ ونهيكوا 

لأنفسكم وليمةٌ قد تكون الأخيرة ؛ وأنتم لا 

تعلمون ؟ 

اسمحوا لى أن أكرر » أيها السيدات والسادة : 

وراء بابكم الكبير تتراكم الجثث . وإذا لم 

تعداركوا الأمر قرييا » فإنها ستنتشر أمامكم : 

0 الكبيرة هذه 
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ففى حين نرى شخصيات شريرة نمسك بخناق 

الشخصية لتشيع جوا من الإحساس بالفجيعة والانسحاق 
نرى الوعى يتجلى ناصعا فترى الشخصية نفكر بصفاء » 
وتتصرف بنقاء بصورة لا نعهدها عند من غاب وعيه 
ونمزقت شخصيته والسحقت إنسانيته » فالشخصية على 
هذا النحو ؛ واعية قوية ليس فيها مظن من تشتث أو 
ضعف أو ضياع ؛ فنراها تقول فى ذروة الإيهام بواقع 
بديل : 

ولا ! كان ذلك أكثر مما أطيق! لئن كنت 

نفدت ذاكرتى؛ فإنى لن أرضى بأن أنهم 

بفقدن لمنطق والعقل كذلك ٠‏ 
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ومن الصعب أيضا أن نسلم بأنه فقد الذاكرة » 

فذاكرئه حية يقفلة نمدها ذاكرات جماعية متعددة على 
نحو ما سئرى فيما بعد وقد أسعفت المؤلف لغقه 
الشعرية التى تنبنى بالرواية بناء عفويا » إذ تتألق اللغة 
بكثافة الشعر وإيحائه ورموزه : وهى لغة الأعماق 
والأحلام وعالم الباطن التى تحمل شعلة النار الأزلية 
لتضىء بها الواقع وعالم الوعى ؛ 

وقد كمون على شىء هو من خلق 

خيالكم : مدفوعين بأهوائكم الخاصة 

فتسمونه هذيانا . أما أنا فأرفض أن ينسب 

الهذيان إلى . 


إبى لا أتحدث إلا عما يتأجج فى داخلى ؛ 
فى أحشائى ؛ حيث النار أبدا تشتعل ؛ وهى 
النار التى أريد أن ينتشر لهيبها فى كل اجا 
عسى أن يصيبكم شىء من أرارها » من قرة 
حرقها . . 
أبها الأستاذ الجليل ؛ أيتها الأستاذة الجليلة ؛ 
أيها الطلبة الأعزاء ؛ لو أن الغيوم تحمل الغبار 
كما تحمل اماء/ لأمطرن علينا دماء الذين 
عشقناهم... إن كنتم تتتصورون أن فى هذا 
القول هذيانا » فإنكم فى محنة لن يستطيع 
أحد إنقاذكم منها .. قد أكون شطرت 
شطرين ؛ أو ألف شطر . ولكننى أحمل 
الأشطر والشظايا والكسر كلها بين جنبى ؛ 
وأنا أعلم , حتى لو فقدت ذاكرنى؛ ألنى رغم 
ذلك سأنكلم بما تفهمونه » مستمدا القدرة 
على ذلك من ذاكرات كثيرة يجمعتث فى 
داخخلى ؛ كما جمعت الأشطر والشظايا . 
ومن قال إن عليها أن تلنكم وتنوحد :ما 
دامث هى هناك ؛ موجودة فاعلة ؛ تكافح 
لكى تصعد إلى منطقة الضوء ؛ إلى الوعى 
الفلق الرجراج ؛ المهدد بالسقرط بدورة ) 
إلى منطقة أخرى من الظلام؟ كل ذاكرة ف 
جمرة متوقدة كساها الرماد » والجمر كثير » 
ولكن يا للبؤس ؛ فإن الرماد أكثر ؛ أكثر . . 
بكثير . .60 لص 0147 . 
ولعل فيما قدمنا ما يوضح طبيعة الشخصية 
الحقيقية : وأهم من ذلك ما يؤكد : فكرة ؛ الرواية التى 
تطمح أن تقدمها » فالشخصية ليست فردا له سمات 
تميزه بقدر ما هى نموذج تلدقى فيه كيانات إنسانية 
أكبرء أو بتعبير أدق يمثل الم الجماعة اسان الأصيلة » 
الساعى إلى الجماعة فى حالة اريم ؛ فى 
المفن 
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حالة الانفصال أو الاتصال . وتظل الشعرية التى مخاور 
نصوصا أخرى شعرية أو مخوز على شروط الشعرية تعمق 
إحساسنا بوعى الشخصية وسط هذا العالم الذى يسرع 
بخطى حثيثة نحو الهاوية أو الدمار فيحاول الكانب من 
موقعة الفريد الفن ا/ لوقورف فى وجه هله الحالة المرعبة 
موحدا ب بين الوعى واللاوعى ؛ مستلجدا بالعقل الباطن 0 
بالوعى المستور فى الظلمات لينطلق صعدا إلى منطقة 
الفعل / دنا اللي درن مض كر لد 
بصرتث عال ا 
١‏ ومن هنا , فإن التعاسات نتراكم , والآلام 
تتراكم ؛ والعواطف الهادرة كأمواج البحر 
حبس فى القواقع ؛ كما الجن فى فقماقم 
سليمان ؛ وتحبس معها الصور الرائعة 
المستحيلة , 
إذا نفضتهما هكذا » نتساقط الجنان ‏ جناكن 
الله الخالدات على الأرض؛ والرجال والنساء 
فى عسشق أبدى 0 . ولكننى أعلم أن 
أصابعى هذه تتساقط منها كذلك التعاسات 
والحماقات والاثام ؛ فتحمل هاوياث الجحيم 
مكان الجناك 2 والرجال والنساء فى عذاب 
أبدى , 


قد أنصور أن من أصابع يدى2» 


وقد مررت بذلك كله فى هذه الليلة والليالى 
الأخريات الطوال ؛ فى هذه الغرفة وفى الغرف 
الأخريات التى كنت قد سهوت عن وجودهاء 
حتى قلت فى النهابة ؛ ما قاله إنسان آخرء 
فى بلد أخخر ؛ فى عصر آخبر ‏ لعل جهدم 
وحدها تهىء مأوى لتسعاساتى اللعيئة ٠‏ 
(صلا14) . 
فالشخصية فى تداخخل لغتها مع نصوص أخرى 
تتطلع ؛ فى مجاهدتها ؛ إلى الاتصال بالمفهوم السوفى 
فى جاوز العقبات وقهر الرغبات ؛ باجاه اكتمال الذات 
لم توحدها فى ذروة الكشف مع الجماعة . وهذا ما 
للقن 


نلحظه فى تناصّها مع المتنبى حين يتطابق القسول مع 
الفعل ؛ وتضيق المسافة بين الأبعاد حتى تتلاشى » وما 
تلحظه أيضا فى تناصه مع الشاعر الميثافيزيقى الإجليزرى 
وليك > كوب( 1١1/81‏ - 0 180) الذى يصسرخ فى 

قصيدة له نحت ضغط انفعاله معتقدا أنه سيكون هر 
نفسه العلامة للانتقام الإلهى للق 

إن الشخصية مجاهد ‏ من أجل الارتضاع إلى 
منطقة الوعى وإلى امتلاك الخبرة : المعرفية ؛ فى كل 
مكان لنتزرّد بما يعينها فى النهاية على تخفيق الهدف 
سواء أجخاوزت ذانا منشطرة ؛ نتشكل ؛ فى وعيها » بصور 
متدابرة م كانت ذوانا متعددة معزولة فى جزر متباعدة 
ائبة تبحث عن فرصة اللقاء لتتوحد معا من جديد » 
ويظل الآخر مدانا فى وعى الشخصية فهى تخاطب من 
يسمى ١‏ الدكتور راسم ») : 
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وتقول لمن ندعى ١‏ لمياء ١‏ 


#٠‏ أنت أفعى فى جنة لم يخلقها الله ؛ بل 
الشيطان ؛ (ص94١),‏ 


وتنفهم أبعاد اللعبة : 
« ولكن يسرى لبست حقيقية. مجرد 
شخصيةفى رواية؛ فى كتاب . 
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ارد هنا هم الذين يقومون بتزييف الوعي . 
وعلى ١‏ رغم من الاحثمالات التى نشير إلى إعادة الدورة» 
على نحو مما يرى جبرا مفهوم الزمن فى الحضارة العربية 
وفى السرد العربى أيضا , فإن إمكانية التجلى والكشف 
والصعود إلى الذروة نظل قائمة ؛ إذ تقول الشخصية فى 
طريق العودة من المطار صباحا : 


؛ وتطلعت من نافذة السيارة إلى الأفق البعيد, 
كانت الشمس فد طلعت حمراء ملتهبة من 


ااا سسس كد ارق الأخرى وإشكالية الوعى 


بين غيوم شفيفة بدث وكأنها نريد أن 
تلازمها وتشتعل معها ؛ والشمس ترتفع نحو 
زرقة مشرامية لا ننتهى » ؟ رياكوردة هائلة 
والسماء تتلألاً كاللازورد ؛ (ص155) . 


ومهما يكن ؛ فإن الشخصية » كما يدر ؛ لا 
تمثل موقفا فرديا فحسب ٠‏ وإنما تمثل موقفا جمَعيًا » 
تمثل الذاكرة الجماعية التى نشظت فى الأمكنة والأزمنة 
والئاس ؛ ومن هنا تكتسسب الذاكرة الفردية فوة وعى 
عجيبة ومعرفة تمثل الوعى الجماعى الذى ندر إليها من 
خلال التراكمات المعرفية الجمعية عبر الأجيال . 


ويغدو من السهل عليها ؛ على الرغم من حرج 
موتفها وضعفها الآنى بين مزوّرى الوعى ومشوّهيه ‏ أن 
تجابه سدنة البناية الذين يزعمون أنهم قادرون على معرفة 
كل شىء ؛ ونقسديم الوعى والمعرفة لكل باحث * 
فنكتشف فى ساعة ضعف أن هؤلاء مثقوبون منخورون * 
' يكيد بعضهم لبعض ؛ ولا يكاد يثق أحدهم بالآخر » 
فما تسنح فرصة حتى بنقضٌ أحدهم على الآخر . 
وإذا كانت الشخصية قادرة على المجابهة وفك 
الحصار والانطلاق من أعماق الغرف والدهاليز المعدمة 
إلى أفاق رحبة حيث وضوح الحقيقة وسطوع المعرفة ١‏ 
إذ تجتمع الوردة الجمراء والطفلة والشسمس الخمراء 
الممتهبة الطالعة من الأفق البعيد لتشكيل إطار لوحة 
التغيير» فإنْ هذه الصورة الجديدة التى تمثلها لوحة انبثاق 
الوعى الذى يغير العالم ويئجه به إلى مسار جديد يتفادى 
الامحماه نحو الدمار لا تلبث أن توحى بدائرة جديدة » 
تبدا بالمعاناة لتنتهى بالفن من الحلم ؛ إلى الفعل '''", 
وكأن رؤية المؤلف الواعية لحركة الزمن الدائرية تنجسد 
فى رؤياه الفنية ‏ من خملال هذه الرواية الإشكالية التى 
تعاملت مع الزمان والمكان من حلال بنية مكانية »2 
صورت معاناة الإنسان فى انشطار صوره الفكرية 
والشعورية و١‏ الفعلية؛ ثم فى مجمعها من جديد ؛ معاناة 
الإنسان فى شرطه الآدنى ومعاناة الفنان فى شرطه 


الأعلى؛ وهى صورة الفرد الذى يحارب ضد الفناء والشر 
والعدم ويصلح أن يكون بجدارة مخققا للوعى الجمعى 
الذى تشظى وانشطر فى شظابا وأشطار وكسر تتبعثر فى 
مراحل الانهيارات ونتجمع وتعود إلى الحياة مجتمعة 
كما ينبعث تموز وأدونيس وأوزيريس وطائر الفينيق ٠٠١‏ 

ولب بوسعنا أن نقول الكلمة الأخيرة فى هذه 
الرواية المدهشة التى تقبل كثيرا من الاحثمالات ولا 
تقبل فى الوقت عينه إلا نفسيرا واحدا هو صدق المؤلف 
فى التعبير عن وجع الإنسان الفرد الدموذج المحاصر وسط 
أعداء ليس لهم حصر ء أولهم ؛ الإنسان الوحش ٠‏ » 
وليست ٠‏ التكنولوجيا الورحش ٠‏ أخرهم ٠‏ 

لقد مزج فى لاوعيه بين ترائنا الشعبى واعثيق 
أحدث ما فى الثراث السردى الغربى ٠‏ فخلق أسطورته 
الخاصة ‏ الغرف الأخرى ‏ بلغة شعرية تمزج ببن 
مادية الحياة وروحية الفن فى ألفة نادرة . على أن جبرا - 
رغم تقئيته العالية وثقافته الواسعة ورموزه الثرة الغزيرة - 
لم يضم لنا أبدا بمتعة روايئه أمام أية مغريات » فظلت 
طيلة الوقت ممشفظ بسحر حكايات ( ألف ليلة وليلة ) 
ومتعة نوادر التراث وأخباره وأسماره » إلى جوار ما تثيره 
الأعمال العظيمة فى الشرق والغرب ؛ من حوار فكرى 
عميلن وفلسفة حانية دافقة . 

ولست أشك فى أن هذه الرواية فى حاجة إلى 
دراساتث بنائية , تمتل فيها اللغة المكان الأرفع » يشغل 
فيها ١‏ التناص ٠‏ الذى يعد حقلا خخصبا فى أعمال جبرا 
كلها ؛ مكانا بارزا ؛ حيث يجتمع المؤتلف والمختلف في 
صعيد واحد وبأسلوب نادر . مثلما تمتاج إلى تفصيل 
أكبر فى بيان دور المكان فى بنائها بأسلوب مقارن » 
وتحمتاج الشخصية إلى تخليل أعمق وأضمل ؛ فى 
امتداداتها رفى رموزها فى العقل الباطن وفى الواقع 
الموضوعى وفى الفردٍ وفى الجماعة وفى جوهر الفنان 
الذى يختزن النار فى أعمافه لينتشر لهيبها بعد معاناة 
الفيود والسدود على السطح ؛ يغير ويحمى ويقف فى 
وجه الدمار . 

م 


إبراهيم السعافين 
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الغرف الأخرى ؛ دار الرباح الأربع للنشر , ط؟ توس 18816 . 
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نحو رواية جديدة ١‏ ترحمة مصطفى إبراهيم مصطفى . 
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طاقات اللغة العجيبة . جاعلا منها بعضا من اللهيب افختدم فى دخيلة رجل يتضارع فيه الذكاء مع الطمرح والفضب مع ازدراء . ١.٠‏ اليتابيع من 51.*9, 
ويخلص إلى القول فبه :» فإن فى مصرعه يتومد الشاعر والقارىء , القائش بالفاعل , ويكرن فى الضحابهة القائلة ذلث الدمج الكامل بين الكلمة رمدلولها ‏ بين 
المنبث والغاية , إنه المج الأخير بين حلم الشاعر ويقظته ؛ وبين مشيلئه وقدره . إنه ادمح الذى ميتهى به كل تناقض « من 58 , 

لقد غانى وليام كوير من كثير من الأحيدات الثى حصفت بحيائه ؛ وقد كانث لقافته أدبية واسعة وراء بساملة شعره ففى أحد أبيائه يقول ٠١‏ إن ثمة بهجة فى الألام 
الشعرية لا بعرفها إلا الشعراء ٠‏ ومن شعره أيضا ٠:‏ إلهى نحن فلة ولكنك قريب لا ساعدك قصير إلا أذنك صسماء » ٠‏ ويقول أيضاء ٠‏ هناك ينبوع ملىء 
بالدماء..؛ . انظر 8,263,1 ,1974 لزأساء8 .© معبريياة ]ا مسعالا طوالومظ أه ورماملكظ اعطق ى ؛ وعتصماة بوط 


الفن والحلم والفعل انظر: الكثابة والوجوة الإنسائى من 81 وما بعدها . 


فضا 


مجه مسح عع جسم سمه سس مع تعبت ص اتا 


الكتاية الخلاص 


قراءة فى 


«مرافعة البلبل فى الققفص» 
ليوسف القعيد 


مجدى أحمد تونيق 


(مصر) 


ااانا 


.اء 


اخثرت أن أطلق عل مفهرم الكتابة الذى تصدر عنه مجموعة 
دمرافعة البلبل فى القفص)) اسم «الكتابة الخلاض؛ لأ 
وجدت مفهوم الكثابة فى أحد المواضع فى المجموعة مقترثاً 
بفكرة الخلاص . ربا تجد المفهوم نفسه مقترناً بفاهيم أخرى فى 
المواضع الاخرى ‏ مثل مفهوم الصدق . لكا كالصدق شير 
إلى بعض الدوافع دون البعض الآخر . ودون الغابات الى 
نستبطن الكتابة ٠‏ وئتجل فى النصوص , بمعزل عن صاحبها . 
تمفهوم «الخلاص: . إذن . يشير إلى الدافع والغاية ٠‏ ويشير 
إلى الصراع بين الذاث والعالم الذى يضطرم به الخطاب . وهر 
المفهوم الفاعل فى الممارسة ٠‏ بغض النظر عن كونه المفهسوم 
المفترض فى ذهن الكاتب ؛ أو غير المفترض . 


ولاتتصورنْ أن هذا الاسم ؛ أو أن هذا الخطاب النقدى 
الذى تطالعه كله . خطاب مدح ء أر خطاب فدح , لكنه 
محاولة لفهم هذا الضرب من الكتابة الذى فد نلقاه هنا أو 
هناك , 


نبدا فنرسم مساراً للحركة ١‏ أوله استخلاص مفهوم 
الكثابة"2 , وثانيه الخروج منه بأليات الكتابة ؛ وثالثه بيان 
تحول الألياث إلى متغيرات بنائية تضبط النص , وأخره مسح 
مرجز لنصرص هله المجمرعة القصصية . اخثرث هذا المسار 
لانن وجدت فى (مرافعة الملبل ) فقرات تشير مباشرة إلى مفهوم 
الكتابة , وتغرى بالولوج إلى النص من مدخيله . 
2 
فلئراجعم هذه المفتبسات 0 
أ داحترفت الكتابة , عندما أصبحت الكلمة قشطرة 
إلى لقمة العيش أدركت أننى وقعت فى الفخ . وكانت 
تلك مصيبة العمر كله » ( صن )"١‏ , 
هذا هوالمفهرم المرفوض للكتابة . الكتابة الاحثراف . إنه 
الكتابة النى تبحث عن الرزق فحسب , وهى فخ ١‏ ومضيبة . 
لكنبا . عل الرغم من أنها مرفوضة . لازال مستوى من 
مستويات الكتابة الفعلية تجسم المفارقة بين الواقع والمثدال ؛ 
الممكن والمنشود . 
وفنا 


دي نولين 


ب - دلن تنقانى سوى نلك الكثابة الفريدة النى لاتكتب 
سوى يحبر القلب . أو القدرة على الكتابة على سطح 
لماه والتدوين على وجه الربح؛ (ص 5") . 
ههنا الكتابة المختارة : الكتابة الإنقاذ التى تتحرك بين فطبين : 
القلب . والمستحبل (سطح الماء ٠‏ ووجه الريح) . إنبا كتابة 
مغموسة فى الشعور تبحث عن فعل مستحيل . 
ح ‏ بخلاصى الوحيد . هو أن أكتب قنصة 
غزلان , التى لا أعرف مبا خرفاً واحداً . لبس مهما 
أن تعر , المهم أن تشعر . أن ميش النفس ببذا 
الشجن الجحميل . الذى يأن بعده طوفان ولادة 
الكلمات؛ (ص 1”) . 
الكتابة الانقاذ هى الكتابة الخلاص . وهى تحيد عن المعرفة ٠‏ 
ونتجه إلى الشصور . ونحدده بجيشان الشجن ؛ ونستمد 
حمالياتها مله . لانعرف مايسبق الشجن . لانعرف إلا أله 
حالة لاتطاق ننشد معها الخلاص . أماما بعد الشجن نتحدده 
الفقرة بأنه طوفان ولادة الكلمات . إننا أمام حركة واضحة 
تنجه أليتها من الشجن إلى الكلمات , نظل الكلماث طوفاناً 
بمناج إلى ضروب من التشظيم ؛ فهل بكون الشجن أحد 
ضرابط النظام حتى يتغلغل فى اللغة ؟ 
د «أحد أبطاها كاتب , لكن أكثر صدناً . ولنغلق 
كافة الأبواب والئوافل النى يمكن أن يتسلل منها 
الكذب الجميل؛ (ص )١‏ . 
ها هو الصدق يخايل الكتابة . والصدق متصل باللغة ويكشف 
بعض ضرابط نظامها . ينصل الصدق بالشعور من حبث ترى 
الصدق أمانة فى التعبير عن شعور ؛ وبنصل بالواقع من حيث 
تراه وصفا للواقع بماهو فيه . هذان وجهان من وجوه النظام ؛ 
الشعور والوافع ٠‏ وعلل المعنى الثان يكون نفى الكذب مهما 
يكن جملا : ويكون الصدق رصدا للوافع كذلك . 
ه ‏ دقال (أى المؤلف) إن القصة هى العام الذى 
بخلقه . ومن حقه أن يفعل به مايشاء . لأنه لايفعل 
ذلك سوى عندما يسك بالقلم . وتكون أقانه 
المساحة الفارغة من الورق؛ (ص 4) . 
مضنا 


نعرف الآن شيئاً جديداً عما يسبق الشجن . إنه القهر ؛ فقدان ٠‏ 
الحرية في تشكيل العالم . من هنا نكون الكثابة حرية خمالقة 
بديلة لعالم القهر . فا الذى بشاء أن بفعله بهذه الحرية ؟ . 
مايشازه هو ضرابط النص وآلبات الكتابة . ولقد عرفنا منبا 
الشجن الجميل والواقع القاهن . 
وعالالء أكتب (أى الكائب لا المؤلف من 
شخصيات مرافعة البلبل) رسائل أتحدث ليها عن 
أشبائى المميلة والأمال الحميمة رحالاتث 
القلق . . (ص "١‏ , 


لايزال الشعور حاضراً يضبط الخنطاب (الرسائل) , أما الأشياء 
الجميلة فهى تفاصيل تمثل بطائة للخطاب محكومة ببعديها : 
الشعور , والواقع . دلالةٌ الأشياء وفيمتها تتحددان بقدرتباعل 
تمنيل الشعور , وتمثيل الواقع معأ , 
ز-ه.... كتاب يسكن تلاقيف العقل المماعى 
لأنه مطلوب مه (أى القساضى) أن بمكم 
بمصادرته. . . .» (ص 856) . 
يظهر المخاطب . هذا خطاب بخاطب فى القارىء «العقل 
الجماعى» . لبس الخلاص , إذن . خلاص الكانب من قهر 
العالم بإنشاء عالم أدبي يمارس عليه حريته التعويضية فحسب ١‏ 
لكنه . كذلك . خلاص الجماعة والامة . تتكشف ههنا 
الوظيفة التحريضية الاجتماعية للخطاب ١‏ فالخسلاص لابتم 
بحركة فرد , لكنه يتم بحركة جماعية . 


ععلييت كنت (الكانب) أجرى رراء الكثناب 
الذى جمع فئات الضوء المنثائر فى أرجاء هذا الكون» 
(ص7؟) , 


تعد هذه الكونية نقلة أعل لاتتحقق إلا من خلال إصابة العقل 
الجماعى . ولاتتفصل الكونية والضوه المنائر عن الكتابة هل 
سطح الماء ٠‏ والتدوين على وجه الربيح , هذا كله نوع من 
مداعبة المستحيل الذى يلتفت من جديد إلى القهر الذى كان 
مبتدأ الحركة , 

طءه. . . . الكتاب الخالد , . . . ) (صضن 51) . 


ال ا م يجبت 


المخلود مشروط بكونيةنث ول إلى الوعى الجماعى الذى تبعث 
إليه بمشاعر شجن تعلن قهر الواقع وجدارته بالتغيير . ههنا 
نسئعيد مقولة من مثل مقولة كليف بل عن الفن : «إنه يعبر عن 
شعور ما عميى وشامل وهام . أو على الأقل يقبل أن يكون 
عاماً . لكل الأزمان , وليس خخاصاً بأحد 27 , عل أن نفهم 
أن الخطاب يشارف هذا ا مستوى من العموم من خلال مشاعر 
لا قدرة إحالية واضحة على وعى جصاعى محدد له ظروف 
محددة , وإلا يفقد الخنطاب طابعه السياسى المقصود . 
إننا عل وجه العموم أمام كتابة ثل استجابة وجدانية رافضة 
لقهر العام ؛ تحاول ضربين من الخلا : الأول تحرير الشعور 
من رطأة العالم , والأخير نحريك الوعى الممماغى نحو التغيير . 


رت 


فلنعد تنظيم الأمر , فهر العالم يثبر شعور الشجن والألم ١‏ 
فبنولد طوفان الكلمات يوازى بلوفاناً مأمرلاً لبحرث كل شىم 
حرثاً . لابصنع طوفان الكلماث نصاً إلا بأن يننظم فى نظام ٠‏ 
وهذا لابقع حتى يعود شعور الشجن ؛ ورصد العام . لينظما 
الكلمات . والشعور والرفضش لايكفيان وحدهها فهناك 
ضابطان آأخيران هما تماطبة الرعى الجماعى ؛ والتمرد عل 
الوافع بعد رصده . ولنطلق عل هذا التمرد اسم «الفنتزة ٠»‏ 
أعنى لمساث الخروج عل الوافع والانتحاء بالنص إلى تاحية 
لانتوقعها بمنطن الوافع المألوف . 


الشجن _الرصد 0 الوعى الجماعى الفيتزة 
القهر هه الشجند ‏ #طوفان الكلمات هالص 


يتألف لنا من جميم هذا أربع آليات : الأولى تترابط فيها مواد 
النص وعناصره من كلمات وصور وأفكار وأنساق أسلوبية 
بمقتضى القيم الشعورية الراجعة إلى الشجن الكامنة فى هذه 
المواد . الثانية ثترابط فيها المراد بقدرئها على رصد الواقع القاهر 
بأشيائه الجميلة والقبيحة معأ . الثالثة تترابط فيها المواد بقددرتها 
عل غاطبة الوعى الجماعى . والأخيرة تشرابط فيها المواد 


الكتابة الخلاص 


بفدرتها عل مجاوزة الواقع دون أن نفقد القدرة الرصدية ٠‏ 
وذلك يكون باستعارة أليات الرسم الكاريكانورى من المالغة 
والإبهام والتخييل , وبنظرة مراجعة نتبين أننا أمام حركة من 
الذات (الشجن) إلى العالم (الرصد) , إلى القارىء (الوعى 
الجماعى) » إلى الدلالة (المطالبة بمجاوزة الواقع وهى رسالة 
الخطاب التصصى ههنا) . 


4ه 


بيد أن الآليات لاتنفصل بعضها عن البعض الآخبر. بل 


تتداخل فتصير متغيرات بنائبة للنص . وهى متغيرات لان 


بعضها فد يزبح البعض الآخر ويمارس عليه حضوراً زائداً فى 
بعض النصرص دون البعض الآخر , فالحمولة العاطفية لقصة 
دخيل الحكومة» ‏ عل سبيل المثال ‏ أقل بكثير من الحمولة 
العاطفية لقصة «عندما كان الرجل غائبا» , والفتئزة فى خصص 
دمن الدفائر القديمة؛ أعل بكشير منها فى قصص دعن اللين 
ليسوا أبطالً» . ولنستعرص هله المتغيرات البنالية : 


4/ 
حالات الشجن : نظرا لان الشعور إزاء الوافع تالسر 
مضطرب فلفد حقى ثورته فى آلية التنويع الأسلوى ؛ وحفق 
شجنه واضطرابه فى العثاية السردية بالتتفاصيل المشغولة بالأشياه 
والتصرفاتب ذا القيمة الشجنية , أما التنويع الأسلوى فهو 
بظهرفى ذلك التنويع لأشكال الجملة . فأنت تجد فى الصفحتون 
الأولى والثانية من « مرافعة البلبل فى القفصن » الحمل اسمية 
حنى يفول : « استقر المهاجرون فى جرجا ؛ ( ص 8 ) فتظهر 
الجمل الفعلية . وتمد الافعال ترا اوح بين الفسل المشاضى 
والفعل المضارع تراوحا يجمعهما معا أحيانا فى مثل قوله هم مشبن 
فى القتفص تبخترث فو أرضيئه الوسخة , كدت ندوسين 
عل أعقاب السجائر . .. ؛ ( ص ١١‏ ) حيث المفسارع 
( تمشين ) ثم الماضى ( تبخترت ) ثم الماضى يعقبه المضارع 
( كدت تدوسين ) , ولا تعدم خروجا عن مط الجملة الخبرية 
إلى النمط الإنشائي الاستفهامى فى مشل تعليقه على ظهور 
المؤلف فى موضعين من القصة بقوله : أنائية ؟ ارماءولكن هذا 
ما كان 6( ص 4 )» فى استفهام وحوار مع الذاث ؛ أو فى مثل 
م 


مدي بوكين 


ختام فصة : مرافعة البلبل ؛ الذى يلخص شخصيات الكاتب 
والضابط والمحامى فى ثلاثة أسثلة (ص 59) . 


ويظهر التنوبع الاسلوى كذلك فى بناء الجملة بناك مزج 
الفصحى بالعامية » أو هويضع فى قلب فصحاها لفظا عاميا . 
تمده على سبيل المثال ‏ يقسول فى أول « مرافعة البلبل ٠‏ : 
١‏ امرأة طويلة تقف فى القفص تتشعلق فى الحديد بيديها . . » 
( ص 7 ) مستخدما المعل العامى « تتشعلق » على يسر أن 
بقول ٠‏ تتعلق ؛ , ومن هذا الوادى قول المحامى : « قبل أن 
أنكعبل فى هذه الفضية ؛ ( ص 4١‏ ) مستعملا: أتكعبل » عل 
الرغم من أنه حرص عل الفصحى إلى درجة أن يفضح مثلا 
شعبيا فيقول ٠‏ من ليس له كبير عليه أن يشترى لنفسه كبيرا ٠‏ 
( ص 8" ) ؛ كأن مشاعره تغلبه ونحصاول صرفه عن تكلف 
الفصحى , واستعماله كلمة « البحترة ؛( ص 48 ) تأكيد على 
هذه الآلية مع سهولة أن يكتب « البعثرة » . ويظل الظهسور 
المتقطع للفظ العامى تنويعا أسلوبيا بنجاوب مع ثورة الشعور . 


ومن مظاهر هذا التنويع روج الخطاب فى بعض المواضع 
عن الوصف المباشر لما يقع إلى عبارات شاعرية عاطفية تدور فى 
مدار الطبيعة ٠‏ وترثو إلى الشجن المستسر فيها . نحو قوله : 
٠‏ بدأت الرحلة من سجن النساء وقت الفجر الازرق ؛ عندما 
كان القمر يدخل تحث سحابة كثيفة ؛ يسر مها عريه الليل ٠‏ 
من نور النبار الفاضح . كان الليل يملع اثثوب الازرق ؛ الذى 
مزق به رداء الظلمات ١‏ وسرئدى جلبابا رماديا . سرعان 
ما يستبدله بفماشة صفراء . فيها لون نور الشمس الصباحى 
البكر, الذى لم يلوثه أحد بعد . . , :رص 17) . وعلى 
الرغم من أن الجملة الأولى ( بدأث ‏ الفاضح ) . قد انث على 
المعنى والصورة اللذين تكررهما الجملة الثانبة ( كان بعد ) ٠‏ 
إلا أن التكرار يبدو عمدا من الخطاب إلى تأكيد الوقفة الشاعرية 
فى حضن الطبيعة . على هامش المشهد ؛ فى استجلاء للشجن 
بمعزل عن قهر المجتمع ‏ فى محل الطبيعة , 


أما العناية بالتفاصيل المشحونة بالمشاعر , فإن لموذجها 
الاوضح فى قصة ‏ عندما كان الرجل غائبا » فى نفاصيل كمكة 
لفن 


عيد الميلاد ؛ نحو ؛ ٠‏ جلست الأم . على بمينها علبة الكبريت 
موضوعة فى طب صبنى , امندث يدها . أحذث علبة 
الكبريت . فتحنها ببطء . أخرجت عود الكبريث , أشعلته 
واتمهت إلى الشورتة » (( ص 7) . ويستطييع السياق . 
ويستطيع تحليل القصة فى ضوه جماليات القراءة على نحو 
خاص ؛ أن يكشفا عما نشحن به نفاصيل حركة الام من حزن 
وشجن جارفين مكبوتين . 


-/4 


رصد الواقع : بمثل رصد الواقع أرضية يعمل عليها 
الخطاب القصصى . لا يعنى أن الخطاب يستهلك نفسه فى 
متابعة الاحداث اليومية . بل هو يكتفى باخثبار بعض البئيات 
ذات القدرة الإحالية على الواقع ٠‏ لا يقدمها فى رصد بارد , 
لكنه يقدمها فى جديلة مع الألياث الأخرى , ونا كانت البنياث 
المختارة نشبر إلى الواقع فى مجمله . نفضح قهره للإنسان , 
وسلبه للحربة ١‏ وتغريبه للذات ؛ فإن هذه البنيات تتكرر فيها 
رموز محددة لها هذه القدرة الإحالية الإجمالية , مثل السفر 
المرتبط بتغريبة المصرى فى الإعارات ٠‏ ومثل المرأة اتى لا ئعان 
قهر الزوج قدر ما تعانى فهر الوافع كله . ومثل الريف الذى 
بمثل براءة مدهومة . في مقابل مديلة شوهاء نمسم القهر , 
ولا بمفى على فارىه رواية ( وجع البعاد) أن الريف الى 
لا يزال مهل الكاسيث لم يعد موجودا . لكنه فى الرواية رمز 
يفضح تغريب البراءة . والبكارة . وقهرهها . 


يتمثل هذا الرصد فى الحدث البسيط الدال الذى يقوم عليه 
النص يستمد دلالئه من قسدرته عل تثبل الواقم القاهر فى 
كليته . ففى ١‏ وجع البعاد » حدث بسبط يتلخص فى زسارة 
مغترب عائد إلى قرية ليسلم بعض أهلها شريطا يموى رسالة 
صرنية من ابنهم في غربته . وعل بساطة الحدث . فإن دلالته 
عللى تشويه الإنسان واغترابه شديدة الجلاء , 


بالكل » نفرأ فى مجموعة (مرافعة البلبل ) قصة ٠‏ خيل 
الحكومة ؛ تدرر حول غفير محولجى يعيش عل هامش تحويلة 
فطار , تأ الشرطة لإخراجه من موقعه إلى الضباع بعد أن بلغ 
سن المعاش , ليقدم نسقا رمزيا يفضى فى مستواه المباشر بقهر 


لل ا ا ل الكتابة الخلاص 


السلطة » ويفضى فى مستوى آخر إلى نسل رمزى يستعيد رمز 
الريف البرىه الذى تركه الغفير قديما . لبحيا على هامش اله 
مدلية رهيبة هى القطار , فى تغريبة داخعل الوطن ؛ تتتهى إلى 
ضياع بوازى الضباع الذى بنتهى إليه أحمد ؛ فى بحار الغربة ؛ 
فى قصة ( ندا كان الرجل غائبا) . ويشابه ضباع الزوج فى 
قصة ( ترحال ) بعد أن غادرته زوجئه فى تغريبة عمل , فتكون 
تغريبة الزوج مثل تغريبة الغفير دياب ؛ تغريبة داخل الوطن ٠‏ 
وداخل النفس . وعن الئفس , 


وكما يظهر الوافع بناليا فى الحدث البسيط الدال ؛ يظهر 
أسلوبيا فى اللغة البسيطة المباشرة الراصدة ؛ تمثل لها بهذا 
المقتبس ؛ 


نصل القطارات ؛ تشوقف الأنوبيسات فى 
محطات نباية الخط , تطرد زبائن المديئة الجدد من 
جونها ' بدزلون , بسصون فى الشوارع ‏ تشره 
الحدود التى تفصل يين الغرباء وأبناء المديئة : أما فى 
لبئادر الصغيرة . فالحدود واضحة وفاصلة برن 
الغريب وابن البلد . 

المديئة الكبيرة . عواصف يومية من الوجوه ٠‏ 
النساء هشاث مذهولاتث . كالطيور فى ثيابين 
الخفيفة والواسعة الفضفاضة , وكأنبن عغصدات 
ضد الحرارة , الر وائح النى يتركنبا وراءهن تتداخل 
وتتقساطسع وتتحارب فى شوارع الميديئة 
رص 90). 


الجمل بسيطة مباشرة تصور الحركة فى المدينة كأنها تلخص 
الوافع تلخيصا إجاليا . يقول : « تصل القطارات ؛ فيفتسح 
المشهد مباشرة . والتركيب الوصفى « المديلة الكبيرة » بئف 
وراء نقطة ليقوم مقام جملة خبرية تامة تكتفى بالمشهد البصرى 
العام . كأنه لقطة سينمائية مكبرة ٠‏ تحتوى صورة إجمالية تامة 
الدلالة ٠‏ ناطقة بنفسها . ويثم تضفير آلية الرصد بألييات 
الشجن فى منزعها البلاغى الشعرى ؛ فيككون طرد الركاب 
٠‏ الزبائن ؛ من الجوف علامة على إهدار الإنسائية ٠‏ ويكون 
اختلاط الحدود علامة على الضياع , وتكون عراصف 


الوجوه . وتحارب الروائح ٠‏ من علامات العلف . وتستعاد 
رموز الخطاب فتقوم المدبئة فى مقابل ريف تومىء إليه البنادر 
الصغيرة ؛ ويصير القادمون من الريف هم الغرباء ٠‏ وتستعاد 
المرأة ؛ لتستوعب الطبور الحرة البريئة ؛ لكنها نظل هشة 
مذهولة » كأنها براءة مهدرة عاجزة عن التغيير ( محصلة ضد 
الحرارة ) . وينضافر التصوبر البصرى للمشاهد فى تتبعه 
للتفاصيل ٠‏ مع الرموز إلتكررة , لإجمال صورة البوائئع 
المشره , وهذا هوالمألوف فى هذه النصوص التي تقوم على السرد 
لا الخوار . 


4 رج 
غاطبة الوعى المماقى : لا يعمل رصد الواقع عسل 
انعكاس آلى نظهر معه صورة الواقع كا ظهر صورنا فى المرأة . ْ 
ذلك أن العلافة بين حقيفة العالم والصورة الى يرسمها له عمل 
فنى ليسث علاقة تمائل بسيط ««تنام:0تههة1 #أمساة ٠‏ ففى 
العمل الفنى نتلقى الواقع على النحو الذى يفسره به الفسان 
بوصفه عالا جديداً , عالا يفسر الواقع التجريبي!! , هله 
الفكرة تكشف كيفية حول الواقع المرصود إلى أداة من أدوات 
مخاطبة الوعى الجماعى . فيصبح الواقع رديفا للخطاب المضاد 

له 


ويحسن إلا تخلط بين فكرة الوعى الجماعى وفكرة اللاوعى 
الجمعى فى مثل قول يوج : : بينم يكتسب الفرد محشوبات 
اللاوعى الشخضى شلال حيسائه » فإن محتوبات اللارعى 
الجمعى هى كليا أنماط توجد قبل وجوده .... والاماط . من 
وجهة نظر تجربية أكثر تحديداً ووضوحاً هى العنصر الاشرى 
تأثيرا فى الذات 006 ؛ فإن يونج يبتم باللاوعى ١‏ ونحن نيتم 
بالرعى 0 ومحتويات اللارعى الجمعى قله 6 أغاط قديمة ىق 
ومحنوبات الوعى اللجماعى المفصودة هى بنية العلاقات النى تمثل 
صورة العالم المنغيرة بتغير الواقع المتحرك . 


وتظهر مخاطبة الوعى الجماعى فى الخطاب الخصصى الذى 
تحلله فى صورة خطاب مباشر يكسر الوهم الأدبى الذى يفصل 
بين الكاتب والقارىء , على نحو ما يفعل بريت حون يكسر 
حائط الوهم المسرحى فى تعامله مع جمهور لمتفرجين . ولنمئل 

هذه المباشرة : 
وفرفا 


سويد 


. ) 88 »د إنقاذ بر مصر يساوى ؛ ( ص‎ ١ 
ب و آخر مساكن شعبية بناها عبد الناصر قبل‎ 
.) "905١ استشهاده : رص‎ 
» و . , . القادمة من بلاد الحل الأمربكى‎  ج‎ 
.)١١؟ضصر‎ 
» د لآن الناس لم تعد هى النساس‎ 
.)ا93١صر‎ 
الذى أضاع كل‎ ٠ أنا المؤلف التعيس‎ ,  ه‎ 
, مكنات العمر . بحثا عن المستحيل المستحيسل‎ 
أقول لن يصلح فوضى البسر ؛ بر فصر ؛ سوى‎ 
: معجزة , بعد أن سلمنا أرواحذا جميعا لغول اسمه‎ 
العجز» ( ص 9؟).‎ 
هلم المواضع المختارة من عشراث المواضع . عل‎ 
تفاوتها فى درجة المباشرة . تمثل حاولة الخشطاب أن يكون‎ 
أو مثؤرا  بمعنى أن يدهو إلى رفض الوانع‎ ٠ تحريضيا مثرا‎ 
والعمل عل إنتاج وافع أفضل . وفله المباشرة‎ ٠ وشروطه‎ 
يسع الكاتب أحكامه فى النص ولا يدع النص ينتجها وحده‎ 
٠ رفعا لدرجة التحريض . والمفئبس الأخير . على نحو خخاص‎ 
يقدم حضورا لافتا للكاتب ؛ يعلو فيه صونه . ويعمم فيه‎ 
مرافعة البلبل فى القفص » من‎ ٠ فوله . ندمية لما حاوله فى قصة‎ 
-8 إظهار ذائه , وتقديم معلومات شخصية عن نفسه ( ص‎ 
وتمثل هذه الآلبة أفصى ما يلجا إليه‎ , ) 19 8١ 
الكاتب من وسائل لإنجاز مخاطبة الوعى الجماعى بوصفها‎ 
استراتيجية الكتابة فى هله النصوص . وهذا ما بظهر أبضا فى‎ 
. استخدامه كلمة : المرافعة » فى عنوان النص‎ 
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الفتتزة : ننبع الفنتزة من مفهوم الكتابة منذ رأينا أن الكتابة 
خلق حر لعالم بمارس فيه الكائب حرية لا يتيحها له الوائع 
الحى . ومسل رأينا الكتابة . من بعض وجوهها ؛ تنشد 
المستحيل المشار إليه فى المفتبس الأخير , أو تحاول ربا من 
النقش على وجه الماء , أو وجه الريح فى مقتبس أسبق . لكنها 
نظل بعيدة عن أن نصير سبحات متراكبة من خبال طليق فارق 
الواقع ؛ لأنما إذا فعلث صارت متعارضة مع رصد الواقع ٠‏ أو 

ييف 


الشهادة عليه بتعبير آخر : فينطوى الخطاب , حينكذ . على 
تناقض كاف لنقضه وإسفاطه , فلا نتوقع أن نواجه خبالا بشبه 
الخيال الذى تصور الرومانتيكيون أنه مرئبط , بطريقة ما . 
بنظام فو الطبيعة7") . نحن أمام حالة أقرب إلى وجهة النظر 
النى نكشف فيها الصور الفششازية اعتمادها عل الواقع ٠‏ 
نأسيسا عل المبدأ الملاى للمعرفة وهو : إثنا ندير معرفتنا حول 
العام الحقيقى الموضوعى المحيط بنا(") . أعنى أمام حالة 
لا تزيد فيها آليات الخيال عن إضفاء طابع تخبيل مفارق للواقع 
على الواقع نفسه . إضفاء ببسط أفقا من الحرية للمبددع 
بستبطن فعل الكثابة » ويظل لهذا الطابع التخييل القدرة عل 
كشف الوافع ؛ أو لعله يكتسب بتخبيليته قدرة مضاعفة عل 
كشفه . مبذا تصير الفنتزة لمساث بنالية وأسلوبية كاشفة , 


وتحقق الفنئزة نفسها بائيا بالاتصال ببنبة الحدث البسيط 
الدال التى يعلق عليها النص دلالئه المحيلة على الواقع , المدينة 
له . ويمكن أن تمثل لذلك بقصة ( التوبة) التى لعلها غابة 
ما تبلغ الآلية حين يفرط فيها الكائب . عل أن تحرج نص 
« المرافعة » فى إحدى قراءتيه القادمئين . وفى قصة ( التوبة ) 
رى معتفلا بعد خخروجه من المعتفل بخضع للمراقبة ٠‏ ومن 
براقبه يسجل له فى اليوم الأول أنه ححلق ميته النى كانت طويلة 
قبل خروجه وفبل اعتقاله ؛ رئما حلفها لأله ناب . ويسجل له 
فى اليوم الثاني دخوله حمارة ؛ فهى حسئة ستحسب له بألف- 
عل ما يقول . ويسجل له أخبرا أنه سرق محلا ٠‏ فيستئتج أنه 
خضع ماما لقوانين الواقع ولا داعى للمراقبة . والخروج عل 
منطق الواقع ههنا يتمشل فى التحولات البومية للمعتقل » 
والنتائج المباشرة النى تستائج منبا . والتى لا يمكن استنتاجها 
من مخبر من تخبرى الشرطة بهله السهولة . لكنه أراد تخيلا يفوم 
عل المبالغة التى نمسم فجاجة الواقع , والنى تمثل نقطة التقاء 
بين الفنتزة والنكتة فى آلياث الفكاهة والضحك المعروفة . 


وفى قصة ( عندما كان الرجل غائبا ) مشهد عابر خاضع 
هله الآلية , مضاد . فى طبيعته . من بعض الوجره ؛ للمشهد 
السابق . أعنى مشهد الام التى أرجت فستان فرحها فى 
الاحتفال بعيد ميلاد ابنبا الغائب . على الرهم من أها لم تملع 
السواد منذ وفاة زوجها إلا إلى ألوان قرببة منه , وعل الرهم من 
الحزن الذى جدده الاحتفال فى النفوس , ربما أمكن تفسير 


لامك 


سلوكها ببعض الأليات النفسية المرضية أو غير المرضية ٠‏ لكن 
سلوكها يظل عملا خعارجا عن المتوقع » يضفى لمسة الخيال الى 
نكسر ححدة استرسال الواقع حاملة شحنة وجدانية ؛ لا تغيب 
عن القارىه ؛ من الشجن . 


واضح أن الفنتزة مثل لممسات من غير المتوقع ٠‏ نسفط عل 
الحدث المروى كله , أو عل بعضه , لتؤدى وظائفها الجمالية 
على وجهين غالبين : المبالغة فى إظهار نشرهات الواقع إلى حد 
كاريكاتورى . أر مضاعفة شحنات الشعور التى تكتنف 


النص . 

هاهنا بصح أن تشرع فى مسح نقدى موجز وسربع لنصوص 
المجمرعة , 
/ 


مرافعة البلبل فى القفص : يجوز أن نقرأ هذه القصة قراءئين 
ممتلفتين لا تملوان من تضاد . ولا تحلوان كذلك من نشابه 
وارتباط , القراءة الارلى نرى فى شخوصها مرادفاث ؛ أو 
معادلات رمزية . لفرى الوانع الحى ؛ فشرى فى المؤلف 
شخصه الحقيفى ؛ وترى فى الكائب شخصه الأدبى ٠‏ أو ثرى 
فيه صورة المثقف العاجز الذى اختار, أو فرض عليه . 
الجلوس فى مقاعد المنفرجين ؛ (ص 7 ) ٠‏ وترى فى الضابط 
أموذج السلطة القاهرة للحرياث , وترى فى المحامى الوعى 
العاجز عن أن ينقل الذات من السلطة . وثمرر طاقاتها ٠‏ وثرى 
فى القاضى العدل الذى بات غريبا فى مجتمعاث ااأهر ؛ ثم نرى 
فى المرأة المتهمة بالسلوك الشائن صررة الثقانة المنهمة ٠‏ أو 
الذات المهددة , أو الوطن الحبيس . أو مصباح علاه الدين 
الذى انتقده المؤلف د وسط فوضى البلاد» ( ص 56) ٠‏ 
يمعنى الخلاص المفتقد . أوترى فيها على نحو أكثر تحديدا , أر 
انضبيقا للدلالة ؛ كتاب ألف ليلة وليلة الذى صودر ثم أعاده 
القاضى ثانية , ترى هذا استادا إلى وصفه بأنه الكئاب الالفى 
(ص 44 )ء وإلى تعبير ه وحلق مع الحكايات ٠‏ وسبح فى 
بحار الليالى المدهشة ؛ ( ص 0ه ) ؛ واستنادا إلى أن الفائنة 
النى أطلت من بين صفحات الكتاب على القساضى 
رص باه ) , تشبه و غزلان » المرأة المتهمة (ص ١ )5١‏ بل 
إن لدىالقاضى بقينا أنجاغزلان( ص55 )! فغزلان - إذن - 


الكتابة الخلاص 


د ألف ليلة وليلة ؛ التى صودرت وأعيدت . هله القراءة تعمل 
آليات رصد الواقع ٠‏ أو الشهادة عليه . أكثر ثما تعمل ألباث 
الفنترة . 


القراءة المقابلة تفترض أن هذه الشخوص كلها ليسث إلا 
مفردات الذات ؛ وأن القصة أشبه ما تكون بحوار مسرحى بين 
كاثنات الأنا, أو لنقل بين تعدد من أنوات ذاث واحدة ٠‏ 
استنادا إلى أن إظهار المؤلف لذانه فى الفقرئين : الآرلى 
والاخيرة إشارة واضحة إلى ذانية الموقف كله , من هذه الوجهة 
يصير الكائب هو الذات فى ممارستها للكتابة فى حدود الممكن ٠‏ 
تقابل المؤلف الذى بمثل الذات قبل الكتابة فى حدود المثال ٠‏ 
ويمثل المحامى آليات الدفاع , ويمثل القاضى الانا الأعل ؛ أر 
الضمير الغائب ١‏ أو فى واقع الآمر , المغيب . وثمثل فزلان 
الذات المهددة المرئيطة على نحوما بالثقافة المهددة 
( الكتاب ) . ولا نوجد صعوبة أمام هذا الضرب من التمثل 
إلا الغضابط الذى يسهل أن ثرى فيه السلطة على القسراءة 
الأولى : ويمكن أن نرى فيه إحدى وحدات الذات عل القراءة 
الاخرى » أخذا بفكرة أن السلطة ليست خارجية ؛ لكها 
تنحد بالذاث ؛ فتصير الذاث صوبًا أو سوطا للسلطة ؛ 
تقهر نفسها بنفسها , وثرافب نفسها بنفسها . يعضد هذا 
التصور أنه قدم الضابط إنسانا متعبا (ص 78 ) , وجمله 
يع الالم والحزن والخوف , ويفول ‏ : من أبن بأنى الخمرل ؟ 
ومن أى الاماكن يتسلل الملل ؟ طبفة من الرماد تغطى نظرال . 
شىء غامض يزحف إلى حيان , عبر شرارعها الخلفية ؛ 
أحاول ‏ مجرد حاولة ‏ أن اننع نفسى بأننى سعيد , وإن كانت 
هذه السعادة فى أبعد مكان عنى ) ( ص ١4‏ ) ؛ مرحيا بان 
الفهر يصيبها بالمه كذلك . وهذه القراءة ‏ عل وجه العموم - 
تعمل أليات الفنتزة فوق آليات الرصد , 


مهما يكن الأمر , .فإن هناك مششركات بين القراءتين ١‏ 
فالخطاب حولته العاطفية كبيرة ٠‏ وهذا ما أنتج تنويعا اسلوبيا 
ملحوظا بلغ حد تنويع الضمائر عل وجرهها المختلفة ؛ 
فاستخدم فى الفقرة الأرلى الضمير أنث ( بفتح التاه ) موجها 
الخطاب إلى القارىء عن المؤلف . واستخدم فى الثانية الت 
( بكسر التاء ) موجها الطاب إلى غزلان ؛ واستخدم فى 


لحان 


الففراث من الثالثة إلى السادسة الضمير أنا مسندا الخطاب إلى 
متكلم محتلف كل مرة , ثم استخدم فى الفقرة السابعة ضمير 
الغائب هو , فى حديثه عن القاضى , لعله رأى أن القاضى هر 
الضمير الغائب فعبر عنه بضمير الغائب . وهو ما تحتمله 
القراءئان معا , ثم جاءث الفقرة الأخيرة نعاصة بالمؤلف ٠‏ 
مستعملة ضمير الغائب ؛ كأن الذات نتخارج عن ذائها لثراها 
من مبعدة , ولا تناقض فى الضمير ههنا مع ضمير الففرة الأولى 
( أنت ) الذى استعمله فى خطاب حول المؤلف كذلك ؛ لأنه 
إنما استعمله هناك موجها إلى الفارىء فى إشارة عابرة واحدة فى 
الصفحة الثانية ( ص 8 ) . فى حين الدرج سائر الفقرة فى 
ضمير الغائب فى حديث عن المؤلف . 


ومن صور التنويع المشار إلبها سابقا تنوبع بنية الجملة من 
الخبر إلى الإنشاء ٠‏ ومن الحملة الاسمية إلى الفعلية ٠‏ دمن 
الفعل المضارع إلى الماهى ٠‏ وإن كان الخطاب فى الفقرة الثانية 
يقتضى إزاحة الفعل المضارع للماضى لأنه بصف غزلان فى 
حالاتها إبان القول فى لحظة مباشرة . 


و /ب 


عن الذين ليسوا أبطالا : الطابع الغالب على قصص هذه 
المجموعة لأربع هوغلبة آلية الرصد مضفورة مع شحنة 
وجدانية عالية مع تراجع الفنتزة والمباشرة فى محاطبة السوعى 
الجماعى . 


فى القصة الأولى ٠‏ العودة إلى البيث » لا نرى إلا الزوجة فى 
زياراتها لزوجها السجين ؛ ثم فى أكاذييها على طفليها المسميين 
شريف ؛» وه شريفة ؛- كأنه بوحى بأن السجن فهر ظالم 
للشرفاء ‏ وزعمها بأن أباهما فى سفر : ولا نكاد نلمس فتتزة إلا 
فى سؤ ال الزوج لها : من الذى اخترع الصمت ؟ كأنه يتوق إلى 
تفجير عالمه كله . والخروج من أسر الواقع . لكنها لمسة واهية 
نضاعف من الشحنة الوجدانية التى تنداخل مع الحدث البسيط 
فى دلالته على آلام القهر والتوق إلى الحرية . 

وقد أشرنا من قبل إلى قصة ( خيل الحكرمة ) النى تقل فيها 
الشحئة العاطفية ؛ ويختفى فيها الحضوز المباشر للمؤلف » 
والخطاب الباشر لوعى القارىء . ويدع النص دياب وازمته 
لخر 


يقومان مقام علامة عل فهر الواقع للذات . وضياعها . فى 
إعلاء لأليات الرصد بطبيعتها السردبة انى بقل فيها الحوار . 


وترنبط فصتا ( عندما كان الرجل غائبا) . و(ترحال ) 
برواية ( وجع البعاد ) بنائيا ٠‏ من حيث ثقف النصوص الثلاثة 
عند ئيمة السفر وتغريبته ؛ حتى نشعر أن شريط التسجيل فى 
وعندما كان . ., ١‏ يتجاوب مع شربط التسجيل فى الرواية » 
وأن قوله فى د عندما كان . . ؛ ؛ « إلا أنمن كن يعانين من وجع 
البعاده ( ص ٠٠١‏ )., وقوله فى ( ترحال) : «تسلل ملح 
البعاد نحت الجفون ؛ ( ص 1١١‏ ) , ود وجع البعاد تبدا 
أبامه : ( نفس الموضع ) , ود يتألق وحهها الذى افترب من 
الحظة البعاد» ( ص ١١١‏ ) ود بدا لى أسمنث القاهرة مهددا 
بالذوبان تحث حرارة فهر البعاد ؛ ( ص ١١‏ ) ليست كلها إلا 
علامات عل أنما بناء تجريبى مكثف لخبرة يبحث عن بنائها 
المطول الأفقى فى الرواية9» . والنصوص الثلاثة تمثل خطابا 
عاطفيا سرديا مشغولا بالتفاصيل البسيطة لقيمتها المزدوجة 
عاطفيا وواقعيا معا , ولا يفرئئاق « عندما كان . . ؛ أن نلحظ 
تلك المقابلة بين أختين إحداهما : محتكرة العقفل والحكمة » 
والأخرى « كائن أدمى معجون من العواطف » ( ص 45 ) ٠‏ 
ثم نجد محتكرة العقل هى النى تسمعهن,الشريط وتفجر فيهن 
الاحزان اندفاعا مع عاطفة أفوى من العقل . ولا يفوتدا فى 
( ترحال ) فوله : ٠‏ نحاول الحروب من لحظة الوداع ٠‏ ولكنها 
تقترب , لا مفر . أدركها بالعفل وأهرب منها بالقلب » 
(ص 1١١‏ ) حيث السلوك ( ا هرب ) محكوم بالقلب ١‏ 
ولا نمسم إدراكات العقل شيئا . كلها علامات عل الطبيعة 
العاطفية للخطاب . 

ه رج 

من الدفائر القديمة : تمارس القصص الثلاث نحت هذا 
العنوان آلبة الفنتزة التى تبالغ فى تجسيم الظواهر لإبرازها . 
تتسراجع الآليات الاخرى محتفظة بمكاما . أو كمونباء فى 
الرسالة الإجمالية التى يبعث بها النص بوصفها رسالة باحثة عن 
الحرية . داعبة إليها . بالمعنى السياسى للكلمة . وفيد السياسة 
يضاف ههنا لأن قصص ( من الدفائر القديمة ) لا تعالج من 
أنواع الحريات سواه , 


االمااامااا0اي0ا0ا0اااا0مم اطغ 


ففى ١‏ الحادث ) نرى جنديا يلقى على رجل أسئلة حسابية 
بسبطة من فبيل السؤال عن حاصل جمع اثنين واثشبين!؟ , 
فيجيب الرجل عنبا . فيشهر الجندى مسدسه ؛ ويعلن على 
جمهور الناس أن الرجل خالف القانون وعرف أكثر مما يسمح 
بمعرفته . وينتهى الأمر بأن يفتل الجندى الرجل . والقتئل 
علامة صادمة على المصير الذى بننظر الإنسان فى مجتمع القهر إذا 
طال القهر حريته . ومعارفه ٠‏ والمنطق السليم كذلك 3 


ولا تحرج نصة ( التربة ) عن هذه الآلية النى نجسم نشزه 
الوافع وقهره من خلال المعتقل السابق الذى حلق لحيته . وزار 
الخمارة ؛ وسرق محلا فصار مقبولامزضى السلوك : 


وثنشل قصة « كائنات العالم الشالث ؛ الآلية نفسها من 
جهتين : الأولى أن الرجل الكبير الدى اغتيل كان فى حماية 
الفورى الأجنبية حنىي أصبح المحفق لى الاغتيال من دولة 
أجنبية , وهو بطلق عل المواطنين التعبير الذى تسمت به الفصة 
تعاليا علبهم . وعجزا عن فهمهم . والجهة الأخرى أن الرجل 
الذى اغتال الرجل الكبير اعئرف فى التحفيق , فإذا برجل ثان 
يأن للاعتراف بأله القائل . ثم ثالث . فرابع . حتى بمضر 


١ الهوامش‎ 


الكتابة الخلاص 


جمهور غفير كل واحد منه يزعم أنه القائل » تأكيدا لجماعية 
الرفبة فى فعله , 

والضمير السائد فى قصص ( من الدفائر القديمة ) هو سير 
الغائب , كذلك فإن الضمير السائد فى قصص ( عن الذين 
ليسوا أبطالا ) هو ضمير الغائب . لا أستثى إلا قصة 
( ترحال ) الى خرجت فى ضمير خطاب , كأبها رسالة يوجهها 
الزيج إلى زوجه المسافرة وهو عائد من وداعه لها , وقد الئهث 
بفنئزة تتمثل فى مماولة الراوى أن يبحث عن اسم آخر , كأنه 
بالاسم الجديد يعيد خلق نفسه نفس جديدة » إذ لا مفر من 
مقاطعة نفسه التى تضيع فى عام الافتراب . والفنتزة ههنا 
مشحونة بالقيمة العاطفية فى مقابل صورها الأخرى النى تكتفى 
بدلالئها على الفهر السائد فى الواقع دلالة لا تتخفف من شعور 
الالمى فحسب . بل إنها قد نكون باسمة كالدعابة . 

مهما يكن الأمر . فإن ضمير الغائب هوالاقرب لهذا الضرب 
من الكثابة لانها خخطاب مباشر من المؤلف إلى القارىء عبن العالم 
الذى يفهر الحريات ؛ ويضيع الذات فى غرباتها . ولا يملك من 
ينحدث عن العالم إلا أن يشير إليه بالضمير هو . لكن ٠‏ هوه 
بطفى دالم) على ١‏ أنا » ود أنت » , 
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زضننا 


توفيق الحكيم 
والمنسى قنديل 


بين عودة الروخ وانكسارها 


مهمد برايرق 
(مصر) 


يستدعى نص ١‏ انكسار الروج ) ''! للمنسى 
قنديل نصاً أخصر من التسراث الروائى المصسرى هو نص 
(عودة الروح) للحكيم . ويئم هذا الاستدعاء عبر 
علامات متعددة. 

وأول علامة استدعاء للنص القديم تكمن فى 
العدران نفسه ؛ فكلمة ١‏ الروح «قاسم مشترك بين 
عنوان النص الحالى وعنوان النص الغائب . والحق أن 
عنوان المنسى قنديل لفث نظرى من قبل أن أبدأ فى 
قراءة الروابة » لما فيه من بلاغة رومانسية لا نعهدها فى 
عناوين الأعمال الأدبية المعاصرة التى تتجنب غالب النزعة 
الإنشائية الشاعرية وتنحو إلى الحسية أكثر مما تنحو إلى 
التجريد . فالعنوان فى حد ذاته يشكل انحرافاً عما هو 
مألوف . يكمن فى العنوان إذن ري يحتاج 
إلى تفسير . وتفسيره في نظسري أن الكاتب اممجذب 
أساساً لاستخدام كلمة ٠‏ السروح؛ لكى بقيم تناظراً مع 
الحكيم؛ ثم اخخثار كلمة ؛الكسارالكى يختلف عنه 
(ويغلب على ظنى أن عملية التناص برمثتها قد نمث 
على مستوى اللاشعور من جهة الكانب ) ٠‏ 


أما من جهة الحدث الروائى نفسه ؛ فإن التناص 
بين العملين يتم على وجوه متعددة . كان نص الحكيم 
كما نعرف ‏ نوعاً من الترجمة الذائية لأن 
٠محسن؛؛‏ الشخصية الرئيسية فى الرواية؛ كان تمثيلاً 
للحكيم نفسه. وفى(انكسار الروح ) نلاحظ أن الراوى 
دعلي؛ بمث إلى المؤلف بأكشر من صلة » فهو طبيب 
مثله مثل المؤلف. كما أن الواقع الزمنى للراوى يتطابق 
مع الواقع الزمنى للمؤلف . ففى عام 14717 كان 
الراوى طالباً فى السنة الأولى فى كلية الطب » وهذا في 
الغالب حال المؤلف الذى ولد عام 1545 . والموهبة 
الأدبية ملمح مشثرك أيضاً بين الراوى والمنسى قنديل » 
فقد كان الرارى شاعراً حين كان يدرس الطب (وريما 
تفتحت مرهبة المنسى قنديل على الشعر أولا ؟ ) . ولعل 
هناك أمورً أخرى مشتركة بين المؤلف والراوى لا أعرفها 
( والحقيقة أننى لا أعرف عن المؤلف إلا أنه أديب متخرج 
من كلية الطب وأنه ولد عام 21545 وهى المعلومات 
المكتوبة على غلاف الكتاب ), 
رم 


محمد بريرى 


طابع الترجمة الذاتية إذن ملمح مشترك بين نصى 
الحكيم والمنسى قنديل . وما يلاحظ فى هذا الصدد 
أيضا أن وسيلة التعارف بين «سلوى ؛ والراوى فى 
(انكسار الروح ) كانت الموهبة الشعيرية لذى الراوى 
كما كانت موهبة العرف على البيانو والغناء هى وسيلة 
التعارف والالتقاء بين «محسن» و«سنية؛ . والحق أن 
هناك تناصساً بين «سلوى ٠‏ فى ( انكسسار الروح ) 
واسنية! فى (عودة الروح ) كما سوف نترى . 

وقبل أن أمضى فى قراءة ( انكسار الروح ) من 
زاوية التناص مع ( عودة الروح ) ؛ ينبغى أن أذكر 
القارىء بأن التداص لا يعنى المحاكاة أو الاقتباس أو أى 
معنى قريب منهما ؛ ففى معظم الحالات تشتمل العلاقة 
التناصية بين الحاضر والغائب على مفارقة أو جدل أو 
تضاه أو تأويل أو غير ذلك من العلافات المركبة » وإن 
كان الكشف عن التناظر أو التسشابه بين النصين أمراً 
إجرائيً حتميأ رإلا انتفى مبرر التناص . 

والعلاقة التناصية بين ( انكسارالروح ) و (عودة 
الروح ) كما قرأنها هى فى الأساس علاقة نضاد . إن 
(الكسار الروح ) هو النص المضاد ل ( عودة الروح 2 » 
وإن كان هذا التضاد يتحول فى بعض الحالات إلى 
علاقة احتواء كما سوف لرى ٠‏ 

وعلاقة التتضاد واضحة ؛ مرة أخرى ؛ فى العنوان 
نفسه . فإضافة «الانكسار؛ إلى «الروح؛ يشى بسلب 
شديد ؛ على حين أن إضافة «العودة؛ إلى ١‏ الروح » 
نشى بإيجاب ملحوظ . 

وينجلى النضاد بين النصين على مستوى الجو 
العام الذى خلقه الخطاب الروائى فى كل من النصين إذ 
تسيطر النبرة الساخرة الفكاهية على نس الحكيم من أوله 
إلى آخخره ٠‏ بيدما يسود جو المأساة والجدية الشديدة على 
نص المنسى قنديل . وتتجلى هذه الججدية لضوياً حين 
يستخدم المنسى قنديل الفصحى سواء فى السرد أو فى 
الحوار ؛ بينما استخدم الحكيم العامية استخداما مكثفاً 
فى كل الحوارات التى دارت بين شخصيات روائية . 
1م 


ولعل الفصحى ناسبت أسطورية ( انكسار الروح ) على 
حين أن العساسية ناسبت وافعية (عودة الروح) , 
والأسطورية والوائعية تشكلان مظهراً شكلياً آخمر من 
مظاهر التضاد بين النصين ؛ وهو ما سنعود إلبسه بعد 
قليل. : 
ويلاحظ فى روابة ( انكسار الروح ) أن الموقف 
الكوميدى الوحيد الذى يمكن الوقوف عنده هو ما 
حدث من «الكونش ؛ حين أقام ما سماه حفل التدشين 
للطلبة الجدد ؛ غير أن الكوميديا فى هذا الاحثفال هى 
نوع من الكوميديا السوداء الكثيبة ‏ إن صح أن توصف 
الكوميديا بالكآبة ؛ وهل هناك كأبة أكثر من أن يعقب 
الراوى على نهاية حفل التدشين هذا بعبارة يقول فيها: 
«فتحنا الباب وخرجنا ببطء منكسى الرؤوس » يغمرنا 
حجل الهزيمة العميق ١‏ ''' . هذا من ناحية النظرة 
الواقعية للحدث وكيف انتهى . أما من ناحية الرمز , 
فأكبر الظن أن حفل التدشين كان تمثيلا أو تمهيدا لما 
سيحدث بعد صفحات قليلة حيث نبدأ فى مواجهة 
هزيمة 147177 . ولنقرا العبارة السايقة مرة أخصرى 
لتكتشف أنها نكاد نكون وصفاً دقيقاً للنهاية التى آلت 
إليها حرب 19517 ؛ «خرجنا ببطء منكسى الرؤوس » 
يغمرنا خجل الهزيمة العميق ؛ . هل يمكن أن تورصف 
نهاية هذه الحرب إلا بهذا الوصف . ثم ألم تكن حرب 
177 وما انتهت إليه عبثأ مثلها مثل حفل التدشين 
الذى أقامه الكوتش ؟ ولا يقف «التناص» بين هذا 
الفعل وحرب 14577 عند هذا الحدٌّ بل يتعمق؛ أكثر 
فأكثر ؛ حين نتذكر رد الفعل الشعبى الساخر العابث 
على هذه الحرب حين أغرقنا أنفسنا فى سيل من النكات 
الساخرة إحساساً بعبئية كل شىء. يقول راوى المنسى 
قنديل مستمراً فى تمقيبه على نهاية الفعل : 
٠‏ كان منظرنا مزرياً . مليئأ بالحمق ؛ وبدأنا 
نضحك . ضحكنا فى صوت واححد ونحن 
نشير إلى بعضنا البعض . ضحكنا فى صخب 
وبدأ الطلاب الكبار فى الظهور يكانوا 


اااسس سس كمسي سس توفيق الحكيم والميسى قنديل 


يعرفون كيف سيتطور رد الفعل من 
الغضب المباشر إلى الإحساس بالسخرية من 
كل شىء : ني 

ومرة أخرى فإن الإحساس بالسخرية من كل شىء 
كان هو رد الفعل السائد بعد الإحساس بالغضب المباشرء» 
وهو إحساس يذكره كل من عاش هذه الأيام الككيبة. 
كان ضحك المصربين في نلك الأيام فسعيزيا أشبة 
بالبكاء منه بالضحك أو هو ٠‏ ضحك كالبكا ٠‏ كما قال 
المتنبى فى بيته عن مصر ٠‏ 

عمق النص إذن الإحساس بالمأساة من خلال 
موقف يفترض فيه أن يكون لهوأء و هو ما يعمّق فى 
الوقت نفسه التضاد بين نصى المنسى قنديل وتوفيق 
الحكيم. 

ذكرت فيما سبق أن علاقة التضاد بين النص 
الحاضر والنص الغائب تتحول أحيانا إلى علاقة احتواء » 
وهى أكثر تركيباً من علافة التضاد . 

وتتجلى علاقة الاحمواء المركبة هذه من خبلال 
النظر فى علاقة كل من النصين بأسطورة إبزيس 
وأوزوريس , إن العلاقة بين نص نص الحكيم والأسطورة 
علاقة بسيطة تقوم على امماكاة فأفراد العائلة الواحدة 
يدمزقود يسبب حبهم لامرأة واحدة ويصيروك أشلاء بعد 
أن كانوا وحدة واحدة لا تستطيع أن تميز فيهم الخادم 

من السيد . وبعد أن تخونهم هذه المرأة جميعا١‏ فتتزوج 

من رجل آخر يفيقون على الحدث القومى متمشلاً في 
ثورة ١514‏ فيعودون إلى النوحد مرة أخرى وتكون الثورة 
أو زعيمها السبب المباشر فى لملمة أشلائهم واعودة 
الررح' إلبهم . ومن الواضح ح أن النص يعيد تمشيل 
الأسطور أى يحاكيها بأن يجمل الحكاية الواقعية نظيراً 
للأسطورة القديمة . ومن الواضح أيضاً أن نص الحكيم 
يقوم على الإيمان بالأسطورة وما خحمله من مغر ٠‏ 

أما نص (انكسا ر الروح) فيقيم مع الأسطورة علافة 
مركبة ؛ لأنه فى حقيقة الأمر يعيد بناء الأسطورة ولا 
يكتفى بمحاكاتها ٠‏ وفى الصياغة الجديدة للأسطورة 
نكتشف أن النص ل 
ركفر بها فى أن , 


د النص الجديد يصدّف الأسطورة ويكذبها :ومن 
هنا كان نص ( انكسار الروح ) محتوياً على نص (عودة 
الروح ) مضادا له في الوقت نفسه . 
ويظهر التصديق بالأسطورة والإيمان بها في 
«فاطمة » وشقيقها: مصطفى ؛ اللذين بمثلان فى 
قراءتى للنص إبزيس وأوزوريس . كانت فاطمة طوال 
الوقت نقاوم انكسارات الروح أمام ضرارة الواقع الددلى 
الأخذ فى التدهور ؛ فكانت تظهر فى اللحظاث المتأزمة 
فتمد الرارى بروح المقاومة . بل إن ظهور فاطمة فى أول 
النص كان بمثابة بعث الروح فى الراوى وفى العالم ٠‏ 
كان الراوى يحاول إطعام قطط وليدة تشرف على الهلاك 
من شدة الجوع والبرد » ولكن القطط لم نستجب حاولة 
الرايى إلى أن تظهر فاطمة فتبعث فى القطط ردح 
المقاومة والرغبة فى الحياة . يقول الراوى مخاطبا فاطمة 
على سبيل التذكر : 
مددث أصابعك وبدأث تلمسينها لمسات 
خحفيفة , نبثين روحك فيها ... واتتصبت 
قائمة على أرجلها ... فتحت أفواهها وأخدت 
نزدرد ما أمامها دون مضغ ... من هذه 
اللحفلة وقد أدركت أنك قادرة على صنع 
هذا البوع من المعجزات الصغيرة ٠‏ (/, 

وقد نوالت معجزات فاطمة بعد هذا الموقف . 

ولا بقل مصطفى/ أوزوريس عن شقيقته فاطمة/ 
إبزيس قدرة على صنع الحياة من أشلاء اموت . يقعول 
مني 

وخر مفتاحاً إمجليزياً ثم يخرج عدة 
كاملة ويداً فى العمل ؛ يربط الصواميل 
ويصل 7 المتباعدة ؛ “كنث مبهورا وقد 
أخذت بحركة هذه الأصابع... فيها شىء من 
سر الخلق ؛ وبدا أن الجسد الأسود الراقد 
أمامها هر أيضا يرتعد بنبضات الحياة التى 
تسرى فيه من خلال لمسات الأصابع ؛ '*2. 

ذوعا 


.محمد بريرى 


والحق أن النص يحتوى على مشاهد ومواقف 
عدبدة تعمق الإحساس بأن فاطمة وشقيقها يتأزران معاً 
نلقيام بدورى إيزبس وأوزوريس فى خلق الحياة من أشلاء 
3 وبعث روح المقاومة ؛ مما يعنى ضمنيا الإيمان 
الأسطورة القديمة وتصديقها . بيد أن النص ؛ مع ذلك» 
ينتهى بالكفر بالأسطورة وتكذيبها لأن معطيات الواقع 
وندهوره المستمر أديا فى النهاية إلى تغلب الشر فوهنت 
فاطمة بل سقطت هى نفسها لتصبح بغياً نبيع جسدها 
لمن يشترى ٠‏ أما شقيقها مصطفى فقد قتل فى حرب 
1 ومات معه حلمه أن يفتح له عبد الناصر الطريق 
بأن يزيل إسرائيل فيتجول بسيارته الأسطورية فى أرجاء 
العالم العربى دون عائق , 

بل إن إنكار الأسطورة تم التعبير غنه بشكل مباشر 
حين راح مدرس التاريخ يعيد صياغة الأسطورة صياغات 
مختلفة تعلى دلالات معاكسة لدلالاتها المعروقة 
وأصبحت إبزدس على يده بغي وأصبح أوزوريس زير نساء 
مرة وعنّيناً مرةٌ أخرى 7" . والواقع أن حديث مدرس 
التاريخ عن إيزيس كان نب سوداء بما سبيصير إليه أمر 
ناطمة فى نهاية الرواية . صارت فاطمة بغيأ مثلها مثل 
إبزيس فى الصياغة الجديدة التى ابتدعها المدرس كفراً 
ويأسأ . ولنتذكر أن مدرس التاريخ قال ما قال بعد كارئة 
7 وبعد أن ظل الراوى يبحث عن فاطمة بلا 
جدوى . كان حديث هذا المدرس نبوءة سوداء تحفقت 


يحذافيرها . 
قلنا فيما سبق إن ٠‏ الشر ‏ أوة ممت » تغلب على 
الخير فى الأسطورة التى صاغها المنسى قنديل؛ فكبف 


جسّد النص ردح الشر ؟ وماالتمثيل الحسى لهذه 
الروح؟ لقند جسدها النص فى ١‏ سلوى ؛ التى توازى 
٠سنية‏ ؛ فى (عودة الروح ). فالشخصيتان براقئان من 
حيث مظهريهما رغم أنهما نؤديان دور ؛ ست؛ فى 
الأسطورة المديمة. فسنية فى (عودة الروح) هى التى 
عبثت بأفراد العائلة الواحدة المنماسكة وحولئهم إلى 
أشلاء. وقامت سلوى بدور يوازى دور سنية وإن 
لغرن 


كان لا يتطابق معه: كما سوف نبين. فقد حاولت 
سلوى أن مر الراوى إلى عالمها ؛ ذلك العالم الذى 
عبث بحلم مصعفى فى أن يخلق الحياة من باطن 
الموت. إن هذا العالم العابث هو الذى أ زال الأشلاء الى 
كان ن مصطفى يحلم بأن يعيد إليها الروح وتخولت قطعة 
الأرض إلى مكان يقام عليه مستشفى استشمارى لسلوى» 
وبذلك مات حلم مصطفى موتاً أبديا . إن عالم 
الاستشمار والانفتاح هو الذى وأد أحلام فناطمة 
ومسصطفى والراوى مما أدى إلى انكسار الروح؛ انكسار 
المقاومة, والاستسلام من ثم إلى السقوط فى عالم البغاء 
والفحش وازدراء كل ماهو مقدس. تقوم سلوى إذن بدور 
الغواية؛ ولكن فى نعومة فائقة نكاد تخداع القارىء عن 
حفيقة تمثيلها ل «ست؛ إله الشر. ولعل اخمتيار اسم ٠‏ 
سلوى ؛ لهذه الشخصية لم يكن اختياراً مجانياً. نهى 
سلوى بمعنى أنها الوسيلة التى كان يمكن أن يسلو بها 
الراوى فاطمة أو ينساها فيسلو عاله القديم وينساه 
ويستسلم للسقوط , 

ورغم قيام سلوى فى ( انكسار الروح ) وسنية فى 
( عودة الروح ) بدور ست إله الشر فإن الموازاة بيبهما 
ليست نامة لأن ن سنية وإن قامت بدور الفئنة 00 
فإنها لم تخل خاراً نامأ من بعض الخير. وقد تمثل هذا 
الجانب الخير فيها حين أثارت فى محبيها الثلائة إحساسا 
بالجمال جعلهم جميعاً يكتشفون فبح راقعهم وخشولته. 
لشخصية سنية إذن جانب إيجابى لا يمككن إنكاره. وعلى 
هذا فإن ١‏ سئية' لا توازى ١‏ سلوى ؛ موازاة نامة. 
وحقيقة الأمر أن نص(انكسار الروح) أخذ من سنية 
الجانب الإيجابى وضمنه فى فاطمة: على حين أن 
الصفة السلبية كانت من نصيب سلوى . لكن ما المبرر 
النصي لتقسيم شخصية ١‏ سنية ؛ على شخصيتى فاطمة 
وسلوى؟ 

أعتقد أن ما جعانى أقرأ الشخصيات على هذا 
النحو هو نلك الخاصية النفسية المتمثلة في قدرة فاطمة 
السحرية على تغيير الحالة الوجودية للراوي » بل ريما 
للناس احَميعا وليراجع القارىء كيف مجسدت هذه 


ااا سسسب سس سي سس توفيق الحكيم والمسى قدي 


الفدرة فى مشههد اصطحاب فاطمة للرارى إلى لجنة 
امتحان الثانوية العامة؛ وكيف امجذب الجميع إليها من 
طلاب وأولياء أمور ومدرسين وكيف أشاعت فى المشهد 
كله حالة "1 وجودية تذكرنا بالحالة الوجودية التى 
أشاعتها سلية فى محبيها الثلالة . ويسقى مع ذلك أن 
جذاب الآخرين لفاطمة لا يثير مشاعر الأثرة والرغبة فى 
لتملك كما كان الحال مع سنية. 


أستطيع إذن أن أقول إن النص الجديد انخذ من 
لنص القديم موقفا تخليلياً ناقداًء حين استصفى من سنية 
لجائب الإيجابى وضمنه فى شخصية فاطمة بينما 
ستصفى الجانب السلبى وضمنه في شخصية سلوى. 
وهذا الموقف التحليلى هر أحد وجوه التناص الممكنة. 
ومئل هذا الفوع سس التناص هر الذى يحفرنا إلى أن نعيد 

نهم النصوص القديمة. ولاأظن أننى على المستدوى 
الشخصى سأقرأ (عودة الروح ) كما كنت أقرأها قبل 
اطلاعى على (انكسار الروح 2 . . ولا شك أن النفاعل 
بين النصين يغير من فهمنا لكل منهما. 

ولا نقف علاقة الاحتواء بين النص الحاضر والنص 
لغائب عند الجزئيات والشخصيات بل تتعداها إلى بنية 
لرواية نفسها. إن نص (انكسار الروح ) لا بسير فى خط 
واحد كما هو الحال فى (عودة الروح ) لأن الرواية 
مجموعة أو سلسلة من المواجهات المريرة مع الواقع 
لمتردى: وفى كل مواجهة تنكسر الروح ؛ 0 فاطمة 
تظهر لشتعيد روح المقاومة. فالرواية إذث سلسلة من 
المواجهات بين : انكسار الروح ٠‏ وه عودة الروح؛ 
تشهى بانلكسار فادح أخخير. ومن هنا كان النص الحاضر 
يحتوى النص الغائب ويجادله. 

وقد أنهى المنسى قنديل روايقه نهاية شديدة 
الإحكام شديدة الإيحاء. حاول الراوى فى نهاية القصة 
أن يهرب بفاطمة من بيت الدعارة الذى عثر عليها فيه» 
ولكن القائمين على هذا ا ماخور أو أصحاب السلطة فيه 
لم يمكره من ذلك؛ بل أوسعوه ضري وألقوا به على 
فارعة الطريق. ثم يقول الراوى : 


ثم سمعت صوت الباب وهو يفتج هل 
جاءوا كى يضربونى مرة أخرى؟... كانت 
فاطمة هى التى جاوءت ٠ ٠.‏ عارية تماما .. 

ومالت على 0 
لمسة ساحرة من لمساتها فتدب فى الحياة » 
ولكنها كانت تحمل فى يدها قطة صغيرة ٠.‏ 


عاجزة عن المواء .. وضعتها نوق صدرى 
فانكمكت القطة واستكانت على ونهضت 
فاطمة؛ ابتعدث .. وأغلقت الباب خلفها .. 


وظلت القطة رابضة قوق صدرى المجروجح 
عاجزة عن الحركة 35 مثلى تماما.. 
تمث الدورة .. واذ 
.يا غرامى الحزين ٠.0‏ 240 , 
نقطر هذه النهاية يأسأ وانكسارا وتعسود بنا إلى 
البداية؛ إنها عود على بدء كما يقال. 
ولا ننسى هنا أن نعبير ؛ با غرامى الحزين؛ كاذ 
هو نفسه الذى بدأ 0 نصّه حين قال ذ ف أل 
0 أقول لك يا فاطمة .. 
امى الحرين ؛ . ولتتذكر أيضا أن القطاء كانت 0 
8 فاطمة أو روح المقاومة وعودنهاء وقد انتهى 
النص أيضا بذكر القطط. «وتمام الدورة» تعبير دقيق عن 
النهاية اليائسة التى لا أما لى فى بداية بعدهاء كما أنه تعبير 
عن مسار القصة التى انتهث من حيث بدأت. 
بيد أننا لو أعدنا النظر فى هذه النهاية نفسها 
حيث ما فيها من سيد حى للموقف فسوف نقرؤها 
قراءة مختلفة. إن الموقف الحسى يناقض من حيث دلالته 
الإبحائية الموقف التقريرى: أى ما يقرره النص فى عبارة 
مجردة. لماذا؟ 
لأننا فى هذا الموقف الحسى الذى يعود بنا إلى 
بداية النصء أى إلى لحظة « عودة الروح؛ متمثلة فى 
فاطمة التى رهبت الحياة للقطط المشرفة على الهلاك 
بلمساتها السحرية؛ لابد أن نفكر فى ١‏ فاطمة جديدة» 
تأنى لتنقذ هذه القلة انمتضرة الرابضة على صدر الراوى 
الممتضر أيضا. لابد إِذن أن نفكر بوصفنا قراء فى بداية 
جديدة أو على الأقل تحلم بها. صحيح أن الراوى ملقى 
يفنا 


موجه رارم 


على الأرض جريحاً ومهزوماً ومحتضراًء ولكن وجود هذه 
القطة على صدره يلح على القارىء ويحفزه إلى تفكير 

ولهذاء فإن هذه النهابة امحكمة تقول أو تقرر شيكاً 
ولكنها توحى بمكسه تماماً؛ إنها نهابة ترك القارىء فى 
موقف الحلم 1 الانتظار والترقب 

والحقيقة ة أن بداء النص نفسه يوحى؛ بل 
يحتم ؛ بداية > جديدة . لأننا لو نظرنا فى بناء النص بوصفه 
نوعاً من القص فار وال رام با لحكل 
الذى تألفه. خاصة إذا التفتنا إلى أن محور الر واية ة التى 
بين أيدينا نهو العلاقة بين الراوى وفاطمة. إن هذه العلاقة 
لم تنطورء بل ولدت ولادة مكتملة مذ أول لقاء. وكل 
مايحدث بعد هذه الولادة المكتملة للعلاقة هر فقرات 
غياب أو موت تعود فى نهابتها فاطمة لتعيد الروح إلى 
الراوى وإلى الوجود. النص إذن عبارة عن دورات من 
الموت والبعث. أى أننا فى حقيقة الأمرء لسنا بإزاء دورة 
واحدة كما توهمنا العبارة التقريرية فى آخر النصء» بل 
إننا بإزاء دورات متعاقبة من انكسار الروح ثم عودنها ثم 
انكسارها ورهكذا, 

وعلى هذاء فإن تضمن النهاية لإمكان الحلم ببداية 
جديدة تؤازره بئية النص نفسه أو منطق الخطاب الرواثى 
كما شكله الكاتب. ولذا فإن الدلالة عدى التبشير ببداية 
جديدة مستخلص من البنية الشكلية للقص . ومنطق البنية 


الهوامش , 


١س‏ محمد المنسى قنديل ؛ انكصار الروج , روابات الهلال ب القاهرة 1445 


!4 لفساصض‎ ١ 


ايان 


الشكلية أولى بالاعتبار من أى عبارات تقريرية يختم بها 
الكانب نصه . بعبارة أخرى فإن ما يحتمه الشكا ل أولى 
وأجسدر فى الفن مما يقسرره الكائب. وأغلب الظن أن 
المنسى قنديل أراد شيئأ ولكن النص قال شيئأ آخر. ولا 
غرابة فى هذاء فوعى النص يجاوز فى كثير من الحالات 
وعى منشله . 

ولا يفوننى فى النهاية أن أشير إلى أن الجدل بين 
نصي المنسى قنديل والحكيم يمكن النظر إليه بوصفه 
جدلا بين واقعين مختلفين؛ جدلا بين لحظتين 
تاريخيتين. ولكن يبقى النظر إلى الفن بوصفه مولداً 
للشاريخ والواقع وليس العكس. وهو بلا شك نظر أكشر 
وعورة واشد خحفاء. 

ألم يكن عبد الناصر الذى جادله نص المنسى 
فنديل كثيرأ. ممولداً بشكل أو بأخر عن نص (عودة 
الروج ) ؟. أليس من الممكن أن ننظر إلى عبد الناصر 
وما أحدثه فى الواقع والتاريخ بوصفه ١‏ نصأ ٠‏ متولدا عن 
نص الحكيم؟ 

إن إعجاب عبد الناصر بنص الحكيم أمر مشهور» 
وأغلب الظبن ن أن نص الحكيم 3 قد تغلغل فى عبد الناصر 
إلى حمد أنه طابق (بوعى أو دون وعى ) بين شخصه 
رذلك الواحد الذى نشير إليه عبارة ١‏ عندما يصير الكل 
فى واحدا ٠‏ ولكن هر ل كان نص عيد الناصر نيجة فهم 
لنص | يم أو سوء فهم له ؟. من المؤكد أنه كسان 
نتيجة لتأوبل ما لنص الحكيم. 


فؤاد قنديل والهرم 
المقلوب 
فى رواية ( السقف ) وقصص أخرى 


مصطنى ماهر 


( مصر) 


وس ع ع سو سح وس ا ا 161011 
م 


قرأت أعمال فؤاد فنديل متفرقة فى سنوات مضت» 
فشدننى ؛ وتمنيت أن نتاح لى فرصة العكوف عليها فى 
مجموعها لأنبين الخط أو الخطوط التى تنتظمها » 
فلما تأهبت للسفر إلى كندا ( مايو 1497١)؛‏ للمشاركة 
فى جلسات مجلس إدارة الجمعية الدولية تلغة والاداب 
الأمانية الذى شرفت بعضويته ؛ أخذت معى مجمرعة 
الأعمال لأطالعها فى الطائرة والمطار . وأنا اغالب الزمن : 
وأتقلب بين القارات ؛ وحملت معى قصاصانى القديمة 
التى دونت فيها ملاحظاتى العابرة » واعدت النفكير 
والتتقدير فى إطار منهجى فى الدراسة الأدبية النقدية » 
بادا بالكلمة ؛ متسائلاً عما يفعله بها الأديب فى 
تركيباته التى يبدعهاء ساعياً إلى الكشف عن غوامض 
البناء الذى يقيمه لبنئة لبئة ؛ وجداراً جدارا » وطابقأ 
طابقا , باحثاً عن الارتباطات التى نقوم بين البناء الجديد 
وعناصر العالم المترامى الذى بحيط بالآدب ؛ ويحتويه ٠‏ 

كانت أول ملحوظة دونتها عن فؤاد قنديل أنه 
يكتب أكشر أعماله على لسان المتكلم ٠‏ وكأن تلك 


قاعدة لم يخرج عليها إلا فى بعض قصصه القصيرة » 
فى مجموعة ( عسل الشمس ) التى أصدرها فى عام 
, وهى من أنضج أعماله . وليس استخدام 
الأديب لمنظور ضمير المتكلم بالضرورة علامة على نضج 
أقل , وإن كان القصاصون يعرفون أن القص على لسان 
المتكلم أكثر سهولة وانسياباً من تخويل المنظور إلى راو أو 
رياه . إن استخدام منظور ضمير المتكلم » المنظور 
الأنوى: يلغى المسافة بين الأديب والقارىء ؛ وهى 
المسافة الفنية القصصية التى تمير الفن القصصى » والنى 
تبرر عملية القص فى ذانها ٠‏ حيث يتخذ الأديب قناع 
الراوى ٠‏ متمثلا فى ضمير الغائب ؛ ويوحى إلى 
المستمع أو اتقارىء أنه يطل من نافذة لا يصل إليها 
المستمع أو القارىء ؛ ويرى أحداثاً ينقلها إلبه من منظور 
هذه النافذة. أما هذا اللون من القص الذى يكوك فيه 
الكاتب صاحب شخصيتين مندمجتين إحداهما فى 
الأخرى ٠‏ شخصية الراوى وشخصية صاحب الأحداث ؛ 
فهو لون له إشكاليته الخاصة ؛ إشكالية الغنائية أو إشكالية 


ايان 


إلغاء المسافة القصصية الفنية . فنحن هنا بإزاء أدبب 
يحدثنا عن نفسسه ؛ ومن منظوره ؛ يصطبغ حديثئه 
بالغنائية» فهو بقصد إلى هذا اللون من التأليف الذى 
يجمع بين القصصية والغنائية . والجمع بين الأنواع 
الأدبيية معروف وقديم 0 
الأدب نصوصاً لا تقوم على هذا الجمع . فالنص يكون 
قصصياء ولكنه يسفعين بإذكانات. الأنواع الأدبية 
الأخرى ؛ وقد حولها إلى وسائل فنبة , فترى عناصر 
غنائية ودرامية وتعليمية ؛ يمكننا عند تقديرها كما 
وكيفاً » أن نتبين دورها . 


ومادام فؤاد قنديل يسئعين بهذا المنظور » فهو 
يضفى على الكلمة سمات من الغنائية التى تتدفق مع 
كل حديث عن الذاث . ولكنه يضع نفسه » من حيث 

هو رار ؛ فى ركن من أركان الوجود ؛ بطل منه منه على 
الأحداث ٠‏ ويحرص على أن يتناول هذه الأحداث 
بانترتيب وإعادة البناء ٠‏ فؤاد قنديل لا بصور الواقع ولا 
يتغنى به ؛ ولكنه يقيم بناء معما 
وأحاسيسه وأفكاره ٠‏ وبشيع منهاجاً مميراً عب منهاج 
الهسرم المقلوب الذى يبدأ بنقطة صغيرة ٠‏ ماتلبث أن 
نتسع ؛ وئزداد انساعاً حتى نصل إلى, مداها فى هذا 
المسطح الكبير الذى ينتهى عنده الهرم أدب فؤاد تنديل 
هو ما يمكن أن تبنيه الكلمة عندما تنشقل بين الذات 
وفد سلكت سبيل الإبداع ' والواقع وقد بثت فيه حياة 
نابضة بالإيحاء ؛ وتشقل بين بدايات السمل الفنى 
وإيحاءات الواقع ٠‏ حتى يكتمل البناء . والأديب هنا فى 
حركة دائبة تهدف إلى إشراك القارىء أو المستمع معه , 
فى تفاعل ثرى » فهو يحرك وعى المتلقى ؛ ويحثه على 
أن يتلفى الواقع بوعى جديد متجدد . 


معمارباً يستحدم فيه حواسه 


والأديب الذى ينقل إلى القنارىء نمرات تفاعله 
مع الواقع » يقف فى شرفة بطل منها على ١‏ ممجهول », 
برى أنه قد أونى القدرة على التعامل معه ؛ فهو يملك 
ناصية الكلمة ؛ والكلمة هى وسيلته إلى محويل المجهول 
إلى دائرة الوعى ٠‏ وهو يفترض بداهة أن المتلقى لا يعرف 
م 


هذا امجهول , أر لا يعرفه على هذه الصورة ؛ أو فى هذه 
الصياغة , هذه الشرفة التى بقف فيها الأديب يمكن أن 
نسميها المنظور . واختيار المنظور شىء له أهميته المبدئية 
فى الصياغة الفنية . فربما وجدنا فى بعض الأعمال 
منظوراً سهلاً ؛ منفرداً , 
أحادياً؛ وربما وجدناه معقداً ؛ متشابكاً . متعدد 
الطبقاتء كثير المكونات » متتابع الأعماق , 


الأديية > بعوقة عامةات 


بل إن هذا المنظور يمكن أن يتخذ طابعاً زمنياً أو 
مكانياً أو يتسم بسمات حضارية أو ثقافية معينة ؛ فمن 
الممكن أن يكوذ المنظور من الحاضر إلى الماضى أو من 
الماضى إلى الحاضر ؛ أو من الحاضر إلى المستقبل ؛ ومن 
الممكن أن يكون منظوراً من الشرق إلى الغرب » أو من 
الصحراء إلى الواحة ؛ أو من المدينة إلى الريف ٠‏ أو من 
الريف إلى المدينة . فمنظور يحيى حقى فى ( 
البوسطجى) مثلا منظور من المدينة إلى الريف , وكذلك 
منظور نوفيق الحكيم فى ( يوميات نائب فى الأرياف ) ؛ 
وهناك منظور من المدينة إلى المدينة ؛ على نحو ما ثرى 
فى روايات جيب محفوظ ؛١(زقاق‏ المدق) , (الثلائية) ؛ 
وهناك منظور له أهمية كبيرة فى الأدب المصرى الحديث 
لارتباطه بالسعى نحو الصعود الاجتماعى ؛ وهو منظور 
من الريف إلى المدينة : وأمثلته كثيرة جد فى أعمال 

محمد روميش وعبد الحكيم قاسم ويوسف القعيد ومجيد 
طوبيا ؛ وهو منظور فؤاد فنديل فى غالبية أعماله . ابن 
الريف بحكى لابن المديئة : وهو منظور يبرر التعامل مع 
المجهول الذى يتناوله الفنان بجماليات الصورة والنغمة » 
يدخل فيها الأبعاد الفكرية والسياسية والاجتماعية . صور 
القرية فى أغمال فؤاد قنديل هى أكثر الصور إيحاء » 
وأغناها موسيقية » وأثراها بالألوان . 


قصة ( أمنيات بهانة ) مثلا تبداً بالمرأة الريفية التى 
يتضاءل وجودها نحت أعباء المعاناة : تبدأ الصورة بجملة 
تعبر عن قبضة المكان , عن المسافة , عن البعد ١‏ فَهِده 
عبارة ٠‏ غير كيلو مثر واحد » توحى بإيجازها بأن المرأة 


سسسب يبيب ييحي يس 0 


سارت كيلو مثرات كثيرة بغير عدد ‏ وما الكيلو مثر 
المتسقى إلا خطوة هينة ؛ وهو فى الحقيقة ألفان من 
الخلى إذا حسبنا الخطوة نصف المثر , ولكننا بإزاء قانون 
نسبية مقلوب . والمرأة لا تتصدر الصورة فهي كائن بلا 
وزن ؛ وإنما تتصدر الصورة القفة المنيكة الشقيلة ؛ ومن 
يحب التفصيلات ٠‏ البقدونس والجرجير والكرات . 
نتائل من نسيج القرية . فإذا بحثنا عمن يحمل 7 
النقبل ؛ ٠‏ لن نرى المرأة ككاملة متكاملة دبل 
كالفشات المنثور : الرقبة المشدودة : وكلمة 00 
تجمل المعنى ؛ ومن بعد الرقبة نرى الرأس ثم الذراع 
البمنى . ثم الذراع البسرى » لم الرضيع والقدى . 
والندى يشبه ١‏ بالونة فرغت من الهواء ؛ . من هذه 
الوشائج تأنلف الصورة ٠‏ 
ولقد تخمدثنا عن قالب الهرم المقلرب ٠‏ ولنا هنا 
عليه مثا ل من أمثلة كثيرة ؛ الصورة تبدأ بنقطة صغيرة » 
لم ما تلبث التقطة أن تسع ؛ فتتوالى الوشائج : القفة - 
الرقبة - الذراع اليمنى - الذراع اليسرى - الشدى 5 
لم نلمح القدمين الحافيتين وقد مجمردنا من السشسرية 
ونخولتا إلى شيكين : قطعتين عنيدنين من العظم والجلد 
المشقق.. وربما محنا الجسد والثوب » ثوب الأم . 
وما إن نصل نصل إلى عبارة 0 ثوب الأم » حتى يتسيع 
الهرم المقلوب مرة أخخرى ٠‏ ونظهر البنت الصغيرة التى 
تعلقت بالشوب ؛ وكانت المرأة تقاوم التتعب ا 
بخطوات تصطنع القوة والسرعة » فإذا الطفلة الصغيرة 
الملتفة بالهلاهيل تلهث خلف أمها . هكذا يدخل فى 
البناء السيمفوني اللحن الفرعى ليدعم الل ن الأساسى :« 
وما إن تصل الرأة بعد هذا الجهد إلى السوق حتى مجلس 
على نحو مميز تمكنت منه الفلاحة المصرية منذ أزمان + 
فهى تجلس والقفة فوق رأسها دون معاونة . والحركة 
الريسية الأصيلة جديرة بالوصف لاوح رائحة الريف 
عبقة: 
« هبطت أولا على ركبتيها كالجمل » 
وحطت مؤخرتها فوق الكعبين كجلسة 
المصلى ؛ ثم سحبت ساقأمن تحتهاء 


واي الأرض البكر 


فأصبحت أمامها : سحبت الأخرى ٠‏ وربعت » 
ثم وضعت الرضيع فى حجرها ٠.‏ . 
ينا ككتلة البشر فى وضع الونوف 0 : 
والكاتب يعيد تكوين الكلة المرة تلو المرة مع 
المشاهد سد تررك عرد ؛ حيث 
نعيد المرأة الرضيع إلى ثديها ٠‏ ونرى الطفلة الأخرى 
تندمج فى أمها ٠:‏ دست وجهها فى بطنها ؛ وتمددت 
ملتصقة بمؤخرة أمها طلبا للدفء ١‏ المرأة فيها بفية 
من الكائد ثن الحى بل فيها بقية من أنوئة بشرية ؛ فنحن 
عي وشعرها . 
هذا العنصر البشرى بأوضاعه المقلوبة الذى لا 
بحيط به إلا قالب الهرم المقلرب هو العنصر الأسامى فى 
الصورة » تدور من حوله عناصر بشرية أخرى » تتوالى 
شيئأ فشيئاً ؛ منها البائعات الأخربات ؛ فى صور متكررة» 
يدلنا تكرارها على أن الموضوع الذى تمثله الفلاحة 
بهانة موضوع عام . وإذا كانت بهانة جسم الضعف » 
فإن الهرم المقلوب عندما يتسع بحيط برجل يجسم القرة 
والهيمنة , ذلك هو التاجر الكبير الحاج إبراهيم في 
صورة المعلم النمطية ٠‏ يجلس كعادته فى صدر دكانه 
وأمامه البورى ٠‏ . إنه يستهل احور المضاد الذى يضم 
ممثل السلطة العسكرى سليم ٠‏ الرجل الذى يستمد فوته 
من الشرايط ؛ على كدفه؛ ومن التقرب المتدني من 
التاجر الغنى, فهو يملا حلقه وشدقيه من دخان بورى 
العاجر ومن الظلم الذى يصل إلى حد التمتع بإيذاء 
الضعاف ٠‏ 
وعندما ينحرك محور القوة والهيمنة ينفرط عقد 
الكتلة البشرية الواهنة ؛ بهانة التى التحم الرضيع بئديها 
واندمجت الطفلة فى بدنها , تتبعثر » كما نبعثرت القفة 
وما فيها تحت نعل السلطة الغاشمة .. وما تتباعد نغمات 
هذا اللحن الأساسى الحزين ؛ حتى نتوالى آلاث 
الأوركسترا الليئة » فتدخل طائفة من الألحان المتتابعة 
الشانوية الضعيفة أيضاً : بائع طماطم ؛ بعض المارة ٠.‏ 
أناس لا حول لهم ولا قوة . 
مم 


ولكن الكتلة البشرية الأساسية ؛ على ما فيها من 
وهن ؛ تتشبث بالعناد والصمود فتلتكم من جديد ١‏ بين 
آم ى وجهامة وشراسة مكبوتة ٠‏ فإذا عادث الكتلة البشرية, 
أضاف الأديب إليها عناصر تفصيلية قليلة أخرى ؛ فترف 
بطنى القدمين اللذين يعبران عن الاستسلام . ولن لم 
يو كيل 
شقوق يض يضع الكانب العبارة على سطح الهرم المقلوب. 


القصة فى مجموعها هرم مقلوب كبير » وهو يضم 
فى داخله أهراماً مقلوبة متعددة متفاوتة الأحجام , هناك 
فالب هرمى يصف الأشجار القائمة على جانب الطريق 
الزراعى الممتد من القرية إلى المدينة » وينشتهى !! 
المفلوب عند صفحته الواسعة بالمدينة الممتدة امتداداً رهيباً 
بجسم السوق والسلطة , وما رحلة بهانة من القرية إلى 
المدينة لا محاولة للخروج سس الضيق إلى السعة ٠رهى‏ 
رحلة نمطية متكررة ؛ ليست قاصرة على بهانة وحدها. 
بل نشاركها فيها أعداد من الطامحين إلى الصعود 
الاجتماعى . وتتشوع الألوان . فإذا الرحلة تخرج من 
الأقق الضيق والسماء المعئمة والضباب الكشيف ؛ إلى 
أفاق واسعة وسماء منيرة لا ضباب فيها ولا غيام ؛ أفاق 
تمتد فى الخيال قبل أن تمئد فى الواقع ؛ الشر 
المدينة , 

وعنصر الإصرار أو الإلحاح . من حيث هو عنصر 
نفسى هام , تعبر عنه مشاهد متداخلة لا بربطها نتايع 
زمنى ؛ بل تتوالى على هيثة خواطر وخيالات ؛ كانها 
تنويعات على لحن الخروج من الضيق إلى السعة ١‏ ومر 
المقر إلى الغنى ؛ ومن الضعف إلى القوة مهما كان 
الجهد أو الشمن . فالمرأة تبذل جهداً فوق طاقة البشر 
استأجرت ربع فدان زرعته بنفسها ؛ وعملت على بيع 
امحصول بنفسها فى السوق , فى المدينة , 

والكائب يصور اقشرابها من المدينة فى حركة 
تواكبها زيادة مسئمرة فى الإضاءة , والمديئة لها رمرزها 
فى نظر بهانة ومن على شاكلتها من سكان الأكواخ 
4 


السائرين على الأقدام حفاة : العسارات الشاهقة 
والسيارات . ولكن الطريق إلى المدينة وعر . فسعلى 
هامشها مياه راكدة فيما يشبه البحيرات الآسنة » 
ونفايات» وحصى يصعب ١‏ ا ير عليه . بهانة ترى هامش 
المدينة بقدميها - إن صح هذا التعبير - ولكن الهامش 
الوعر هو السوق على أية 5 ل ؛ وهى حفية بهذه السوق؛ 
لا نراها بكل تفصيلاتها فهى دائما على عجل » وعقلها 
مشغول بهموم أخرى . فالصور تأتلف من كثل كبيرة ؛ 
قليلة التفصيلات ٠‏ قليلة الأ وان ؛ أبيض 
رمادى 5 
ولو لو تركنا هرم المكان بالتمسنا مزيداً 02 ن التكوينات 
فى هذه القصة الشرية » وجدنا هرما أمقدرباً ثري من 
خلال طائفة من البشر ؛ لا يظهرون لنا فى الواقع ؛ وإنما 
لنى تراود خبال بهانة » 
كانم أراد الكائب أن يعد بهم عن نقطة المعاناة 
والبؤس . والهرم المقلوب هنا رأسه فى الحياة النكراء 
الضيقة ؛ «قاعدته العالية فى حباة كريمة يهفو إليها 
المعذبون فى الأرض وينالها منهم من يشقون على 
أنفسهم بالكد واحجهد والصبر لمر . فهذا زوجها محفوظ 
قد حرج من الدائرة الفروية الصبقة ودخل الدائرة 


- أسوه - 
بيص 


نستشفهم من خلال التداعيات ال 


الحضرية الواسعة ؛ ولبس زى العسكر , وأوشك أن يزين 
كتفه بثلاثة « شرايط » ولحدث بأنه خالم أصحاب 
النفوذ وداشاف الريس 0 
ويدخل الكانب فى ليله وتصويره العكاسات 
لعنصر الاجنماعى على الشخصية لمحورية ؛ فنراها 
وكائما استمدث من الصعود الاجتماعى الذى حققه 
زوجها قرة دافعة . فلم تعد نشك فى أنها على بؤسها 
تفضل الآخرين المفمورين الراضين الراضخين . ويحدث 
هذا التوجهء الاجتماعيى صذاه على المستوى النفسى 
والفسبولوجى والفكرى . فهذه لمر تعى أن الجههد سبيا 
الدرقى ؛ وأن ما له يحققه الاباء قد يتحقق فى الأبناء . 
وهكذا ينسع الهرم المقلوب درجة أخرى ونرى جهود 
هذه لمر تتركز على ابنها جلال الذى شق طريقه إلى 
الجامعة ؛ والتحق بككلية الاقتصاد والعلوم السياسية . ولا 
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بأس بأن تركب أجنحة الخيال ؛ ونوسع الهرم فيمكد 
المنظور إلى حيث ينخرج جلال ويكون له نصيبه فى 
خيرات المدبنة وما تمثله من قوة وهيمنة , وما يرتفع فبها 
من عماراث شاهقة ؛ وما ينهب الأرض فيها من 
سيارات . 


ونحن ندرك فى مشابعة مسار الأحداث تلك 
الخلفية الفكرية التى يعبر عنها الكاتب ؛ والتى تقوم 
على إشكالية العلاقة بين القرية والمدينة وما يكتنفها من 
تناقض. فالمدينة تعيش على ما يرد إليها من الريف من 
بشر وإنتاج؛ ولكنها تفرض على ما يرد إليها شروطها ؛ 
فهى بدابة تغير الطابع الخارجى للريفيين » فهذا هو زوج 
بهانة يخلع الجاباب الريفى ويليس الزى العنسكرى » 
وهذا هو ابنها يلبس البدلة الحضرية أيضاً . والمدينة نشد 
إليها الريفيين شدأ ؛ وتفولبهم فى قالبها حنى ينسجموا 
فى نسيجها ؛ فمن يأبى ؛ أو يفونه القطار ؛ أر تعوزه 
إمكانات التطور يظل على الهامش بشكله ومسعاه » فهذا 
هو التاجر إبراهيم ينافق السلطة حنى نعينه على الهيمنة ' 
وهذه هى بهانة نظل ضعيفة فى مواجهة سلطة المدينة » 
ولكنها لا تيأس » فهى تعلم أن المديئة مصدر القوة ٠‏ 


ومن الطبيعى أن نستخدم هنا كلمة الصراع أو 
نفكر فى نوع من المضمون المأساوى , ومن الطبيعى أن 
نسأل : هل يرفض الكائب هذا الواقع الذى يشل حركة 
امرأة مكافحة مثل بهانة ؟ هل يرفض الواقع برمته ؟ أم 
هل يقبل الواقع فى مجموعه ؛ ويصدر عن هذا القبول 
فى توجيه النقد إليه ؟ الاحتمال الأخير هو الاحتمال 
الأقرب إلى الصواب ؛ فالكانب يؤمن بعالم جميل عادل 
تتحقق فيه الأمنيات المشروعة , ولا يرى غضاضة فى أن 
يتعب الإنسان بقدر الهدف الذى يسعى إلى تحقيقه . 
بهانة تمتدح التعب ١‏ الدئيا من غير تعب مالهاش طعم : 
وبكرة نفرج ١‏ . والفبول بالواقع القابل للتغيير يعتمد 
على إيمان بالله ٠:‏ فهى ١‏ نخس أن الله يرقبها هى 
بالذات ولن ينساها ٠‏ . 


وهذه القصة مثلها مثل العديد من الأعمال الأدبية 
فى عصر السعى إلى الاستقلال السياسى تنسج خيوطها 
حول أسطورة الصعود من القاع إلى القمة ؛ ون الفشل 
إلى النجاح ؛ ومن الهزيمة إلى النصر التى جسمها فى 
قرننا الحالى طه حسين . وإذا كان طه حسين قد صور 
هذه الأسطورة فى ( الأيام ؛ بقصة من نوع السيرة 
الذانية ؛ فقد سلك فؤاد قنديل وغيره سبل النضمين .٠‏ 


ولسنا بحاججة إلى الذهاب إلى بعيد لتلتمس 
الشواهد على أن الكائب يستند فى نسيج القصة على 
خخبرات ذانية , على الرغم من أنها واحدة من القصص 
التى لا ندور على لسان المتكلم . 


وموضوع الذانية , كما ذكرت فى بداية هذه 
الدراسة ؛ يسم بأهمية كبيرة فى أدب فؤاد قنديل ٠‏ 
وعلينا أن نختار نموذجأً آخر نظهر فيه الذائية بشكل بارز 
حتى ندمكن من الاقتراب منها بوضوح أكثر . لتأخذ 
قصة ( الدم ) من مجموعة ( العجز ) التى صدرت فى 
عام 1485 . تبدأ القصة يبقعة من الدم هى فى تفسيرنا 
رأس الهرم المقلوب ؛ وتنتهى بعالم الثأر الواسع يكل ما 
فيه من أخطار ومخاطر . الأديب لا يخفى نفسه عن 
القارىء ؛ بل يرفع البعد الروائى ؛ ويحدتك عن 
مشاهداته وانطباعاته وأفكاره وأحاسيسه ١:‏ عندما 
وضعت قدمى على أول درجة من درجات السلم 
الحجرى .. . هذا النمط من القص يفرض ألفة بين 
الأديب والقارىء؛ أو يفترضها ؛ فمادام القارىء يفراً 
عبارات موجهة إليه تبدأ ب ١‏ أنا ؛ فهو - إذا استجاب 
لدعوة الأدبب - يصطنعها لنفسه ؛ وإذا وفق الأديب فى 
ذلك فهو حرى بأن يسعد ببلوغ هذا التضامن والتأخى ٠‏ 


.ومن القراء من يضيق بهذا النهج من الحديث المباشر 


الذى يقتحم عليه ذاتيته ؛ ويفضل أن يكون هناك بعد 
قصى بتيح له أن يستقل بحكمه وموقفه . والمسألة تتصل 
موجه الأدبب ؛ ونصوره لقالب المضمون والشكل » 
المحقق للعواصل المدشود بين المبدع والمتلقى . ولست 

إوذانا 


مصطفى ناهر 


أشك فى أن فؤاد قنديل ؛ إذ يختار المنظور الذانى » يقرر 
أن يشرب من القارىء أشد الاقشراب ؛ وأن ينقل إليه 
معزوفة الكلمات التى مرك بها وعيه ؛ ليحرك بها وعى 
القارى» على نحو مشابه , 


ماذا يفعل الإنسان عندما يرى بقعة من الدم ؟ 
بيجيب الاديب عن هذا السؤال بهرم مقلوب قوامه 
خطوات معرفية » متقمصاً الشخصية المحورية : إنه يبدأ 
بتسجيلها فى ذهنه تمجيلاً خاطفاً ؛ دون أن بهتم بها ؛ 
ثم ما يلبث أن يتبين أنها نتشابك مع عناصر مختزنة فى 
وجدانه . أثارت نقطة الدم حاسة البصر ؛ ثم تسلل المؤثر 
الحسى إلى الوجدان , فأثار انفعالا ؛ وما زال الهرم 
المقلوب يتسع ويتسع . ننتقل من الحركة الوجدانية إلى 
الحركة العضلية : اندفاع الرجل صاعداً الدرج , 
لبطمئن على أهله . ونفطة الدم تتحول إلى العديد من 
النفط المتوالية . ومع هذه الحركة الصاعدة تزدحم النفس 
بأحاسيس الخوف ؛ أحاسيس الخوف تكتسى كلمات 
في صيغة السؤال والتساؤل : دم دجاجة؟ دم إنسان ؟ 
لون أحمر ؟ بدأ الخوف بدور فى دائرة عامة , ثم اتنقل 
إلى الدائرة الذائية » أو الخصوصية- على حد تعبير 
الكانب . ولا يزال الهرم المقلوب يتسسع . فتستزايد 
الاحتمالات والخيالات والتصورات : مخلوق قادم من 
السماء ؟ رصاصة طائشة؟ مجانين ؟ 


ولا بأس أن يقف الخط السيكولوجى ليتضافر مع 
خط اجتماعى وخط فلسفى ؛ فهذا هو الكاتب يدق 
على وئر مشكلة من المشكلات الاجتماعية المهمة , 
وهى مشكلة الشأر ؛ ومشكلة من مشكلات الحياة 
الجديدة وهى أن عصرنا قد اضطرب ؛ لأن الأنهار 
أصبحت بلا جسور ؛ فاختلط الحنابل بالدابل وأصبح 
الجنون والحمق شائعين بين المدعلمين والهمج علي 
السواء » وبين أهل الحضر وأهل الريف . صور متتابعة , 
متلاحقة ؛ متنوعة : أنهار بلا جسور ؛ اختلاط الحابل 
بالنابل (وهى صورة مأخوذة من تراث المعارك القديمة ). 


لان 


نم هناك صور تنضمنها عبارات من لغة العلم الحديث : 
الارجالية ؛ الفعل ورد الفعل ٠‏ غياب برامج محددة 
لخطوات الإنسان » ومناهج السلوك وخخطة الحياة . 

وات م حّ 


أما المشكلة الاجتماعية ؛ مشكلة الثأر : فينتقل 
إليها الكانب ؛ من حيث هى مشكلة تمسه شخصيأ , 
وهى السبب الذى أخحفاه فى البداية ؛ عندما أصابه 
الخرف ؛ بل عندما تصنع عدم الاكتراث . لقد حاف 
من رصاصة ثأر محددة ؛ يعرفها , ويكاد يتوقعها ؛ وقلب 
الخوف على كل وجوهه , وربطه بالتعلق بالحياة » 
وبالحفاظ على حياة الزوجة والأولاد . وليس من شك 
فى أن فؤاد قنديل يمتاز ببراعة فائقة فى التنويع سواء في 
الصورة أو النشمة أو الإبقاع أو الكلمة المفعمة بالتعبير 
الشرى ؛ فهو يتتبع مسار الهرم المقلوب ؛ صاعداً , 
متسامياً »وما زال يجر القارىء وراءه فى سرعة حتى 
يصل إلى قلب مسكنه . 


والكائب المتمكن من أصول الصياغة الفنية 
امحكمة يستخدم وسيلة التشويق والإثارة » فيزيد من 
مسببات الفلق » ويوسع رقعة الخوف فلا يجد زوجته 
وإحدى بنتيه » ويجد البنت الأخرى نبكى ؛ ولا تستطيع 
الإجابة عن أسئلته المضطربة . وينتهى التصعيد عند باب 
البيت , عندما يكتشف أن الأمر لا علاقة له بالفأر الذى 
كان يخشاه , بل إن خوفه لم يكن له ما يبرره » فلم يزد 
الأمر عن إصابة صغيرة » فقد جرحت البنت الصغيرة 
يدها بالسكين ؛ وآثرت الأم السلامة فذهبت بها إلى 
المستشفى , 


قصة ١‏ الدم ) نموذج متميز للقصة القصيرة 
السيكولوجية . موضوعها الخوف الذى برع الكاتب فى 
تصوير خلجانه ؛ وتتبع أنواعه ؛ من خوف مكتوم ٠‏ إلى 
خوف مكبوت ٠‏ إلى خحوف على الحياة ؛ على النفس » 
على الأهل ٠‏ وخصوف من المجهول ؛ ومن المجسانين 
والحمقى ؛ ومن الاخذين بالثار . كذلك برع فى تصوير 
الشلل الذى يصيب الخائف ؛ فيدفعه إلى السير فى 
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طريق واحد؛ وإغفال الطرق الأخرى ؛ ولا يزال الخائف 
يدفع بكل شىء إلى داخخل هذا الإطار امدوه حستى 
تتجلى الحقيفة ؛ بعيدة عن الطريق الواحد 0 
الواحد عد .وبمك أن استخلص من القمة شمو معي 
آخر ؛ وهو أن الفرق بين الصواب والضلال » هو الفرق 
بين الأخمذ باحتمال واحد » والأخحذ بالاحتمالات 

١ - 

ركما أن القصة نموذج معميز للقصة 
السيكولوجية التى تتسع فتضم عناصر اجتماعية ومعرفية 
وفكرية ؛ فهى نموذج للحرفية القصصية النى نعتمد 
على قالب الهرم المقلوب ٠‏ والتشويق ؛ وشد القارىء إلى 
حد الاندماج فيما يندمج فيه الكانب » والتطابق فى 
الوعى . 

ومن البديهى أن نكون اللفة التى يستخدمها فؤاد 
قنديل معبرة عن نوجهانه إيقاعاً ووصفا وإيحاء . فالراوى 
عندما بقع فريسة الخوف يكتب جملا قصارأ تعبر عن 
إيشاع خلجات الخوف المننسارعة ؛ وإذا نحن رتبنا 
العبارات نرنيباً رأسيا ؛ ارتسم أمامنا هذا الشكل : 

فجأة تصورته أمامى , 

ارتسم فى رأسى 

وقلبى 

وجهه الشرس 

وشاربه الضخم 

ونظراته القائلة 

فجأة أحاطتنى من كل جانب 

لفتنى نظرانه كثعبان 

قبدننى 

وشقتنى 

تلك إيقاعات شعرية ؛ لها موسيقاها ؛ ولا تخفى 
على الأذن قافية الوحدات الشلاث الأخصيرة من هذه 
٠‏ القصيدة ؛ وهى قواف بيئية أيضا ترد فى كلمات 


عديدة ( أمامى . . رأسى . . قلبىٍ . . أحاطتنى .. لفتثى 
كلها تنشهى بالياء ؛ والكلمتان الأخيرئان تنتهياك بالدون 
والياء :2 وربما خحفت القافية واتخذدت صورة ة التجئيس ٠‏ 
هذا التداخل بين النشر والشعر سن سمات ١‏ الواقعية 
الغنائية الانطباعية ؛ ؛ وهكذا أُصف أدب فؤاد قنديل , 
هذه الوائعية الغنائية الانطباعية نظهر مقوماتها فى 
طريقة تصوير الشخصيات : طريقة سريعة ؛ تخلف 
الملامح » وتمزجها بالأحاسيس اللحظية ؛ وتدور بها ما 
شاء لها الفن أن ندور . نقرأ فى القصة عن ١‏ الرجل 
اخخيف ١‏ ؛ فلا يظهر لعيوننا وإنما تطوف بمخياتنا 
خبالات : رصاصة .. وجمه بلا ملامح 5 انطباع 
الشراسة.. الشارب .. الضخامة .. النظرات القائلة ٠‏ 
ونتتحرك هذه الملامح فإذا الرجل انيف لعبان يتلوى 
ويوشك أن يلتف حول الضحية الخائفة . وهو تعبان له 
نظرات نقيد ؛ ونشئق ٠‏ 
ولقد سجلت فى جذاذانى تصنيفا للسجل اللغرى 
لفؤاد قنديل لا أقول إنه شمل كل الجوانب ؛ ولكنه 
يعطينا نصوراً عن التوظيف الذى يتفق مع توجهاه الفنية 
والفكرية : 
-١‏ التعبير عن عمق القربة ؛ التلافيح ؛ الكوفيات, 
؟ - التنعبير عن هيمنة ة المدينة: العمارات الشاهقة ؛ 
السيارات ٠.‏ 
- التحليل السيكولوجى : الاتفعال الفعل ارد 
الفعل » السلوك . 
4 - البعد المعرفى ؛ الارتجالية ؛ المناهج » الخطة , 
ه- تواصل الثراث : اختلاط الحابل بالنابل . 
- الروح الشعبية ؛ القطة فى الليل » العفريت الذى 
/ا- الإيقاع الموسيقى الشعرى . 
4- الوصف الإيحائى والانطباعى 8 
46" 


“مصطفى ماهر 


- الذاتية : الأنا » وياء الملكبة . 

٠‏ -مشاركة القارىء ؛ عبارات الاستفهام المباشر وغير 
المباشر , 

, الأبماه الاجتماعية‎ -١١ 

الأبعاد السياسية والتاريخية . 

؟١-‏ الأبعاد الفكرية والفلسفية . 

4- التواصل الحسضارى ( ونسرى فى رواية 
(السقف) التى ظهرت فى عام 1984 كيف قدم 
الكانب لكل فصل بنص مقستسبس من تراث أدبى 
ا ا لو دا 
شيكسبير ٠‏ طاغور » جنتر أيش » صلاح عبد الصبوره 
أحمد شوقى ) , 
ورراية ( السقف ) روابة قصيرة ظهرت فى عام 

4 .ع وهى جديرة بالدراسة المتأنية لأنها جسم 

مقومات أدب فؤاد قنديل التى أشرت إلبها فى دراستى 

للنصين السابقين مسيم واضحاً . فهى مبنية على 
أساس قالب الهرم المقلوب الذى بتضمن فى أعماقه 
الإحساس بأن الدنيا مليئة بالمتنائضات ؛ والذى يبين 

كيف يمكن أن نتحول النقطة الهيئة إلى مساحة خطيرة. 

كذلك تبرز [ أهمبة تحديد علاقة الإنسان بالواقع ٠‏ انطلاقاً 

من وعى الأنا بما حولها ؛ ومن الصراع بين الضعيف 

والقوى ؛ بين الخائف والشبح , بين الوهم والحقيقة » 

الزيف والصدق . ومن قبل أشسرت إلى توسيع الدائرة 

لتضم جوانب ؛ من عموميات الفكر الإنسانى » وكلف 
بالشاعرية ؛ وإيمان أن العالم على ما فيه من تناقض عالم 
يحكمه نظام سليم عادل ؛ تقوم فيه الأحداث مقام 

مبررات السعى نحو حياة أفضل : وتخفيق للذات . 
تبدأ القصة بنقطة صغيرة مفاجثة ؛ مثيرة : صوت 

ارتطام شديد ؛ نتحرك النفس حباله بالخوف الفطرى . 

ثم نتسع الدائرة ؛ على نحو ما رأينا فى قصة (الدم) ؛ 

فسمتلىء بالاحتمالات والتساؤلات ؛ وتنتقل من المجال 

الوجدانى إلى امال الحركي ؛ جربا وبحشا عن السبب » 

فلا يكشف البحث إلا عن حطام زجاج . حتى إذا 

إن 


أنتهى هذا المشهد تبعه مشهد ممائل ‏ يبدأ بصوت ارتطام 
شبيه ؛ ومن ورائه دوائر متتالية ؛ نتسع وتتسع ؛ ونمتلىء 
بالعسازلات والاحسمالات: منها ما بنهج نهج العراث 
الشعبي ؛ رمنها ما بنهج المنهج العلمى ؛ منها ما يعود بنا 
إلى قرن مضى ٠‏ ومنها ما يصل بنا إلى أعماق الأسطورة. 
الخوف يجعل الإنسان يرى النيل فى هيئة التعبان . وهذا 
هو البيت الذى يطل على النيل » ويشصل بالعمران » 
ويكتنفه مسجد ؛ وتخوطه حديقة , هذا البيت الذى 
اجتمعت فيه شواهد الثقافة كلها » يوشك أن ينهار وأن 
تبتلعه الأرض ؛ رأهله فى خوف لا يعرفون إلى التصدى 


له من سبيل . 
هؤلاء الذين أصابهم الخوف وانعدمت حيلتهم 
وأسقط فى أيديهم ؛ يواجههم م أضحاب السلطة والهيمنة 


والعجرفة وإنا لراجتمون. فى مدارج ج التراث إلى شكوى 
الفلاح الفسيح في عصر الفراعنة . ولقد اختلف الئاس 
فى أمر هذه الشكوى'فمنهم من أخذ الأمر مأخذ الجد , 
ومنهم من سخر منها وتلهى بها . والقنصة على لسان 
المتكلم + أنا» . هذا المككوب يستصوب نصح الجماعة 
فيلجا إلى السلطة ٠‏ وكأننا بكانكا وشخصيائه الرئيسية 
تستسلم للمحكمة ( القضية ) أو للسلطة ( القصر) . 
ولا بخفى عليك الكانب أن الموظفين فقدوا ثقة الناس ؛ 
وآخر ما وصل إليه الخبير أن الماء تسرب نحت البيث إلى 
أرض لينة لن يمر عام حنى يفوص فيها البناء كله » 
ويصبح أثرأ بعد عبن ؛ وأمر أصحاب الحل والعقد أهل 
البيت بأن يبرحوه . 

ويعود الكاتب إلى قالب الهرم لتستوالى على 
مدرجانه شرائح تحمل مقومات هذا البناء : بناء يرجع 
إلى الأجداد » يتعلق به الفؤاد , له جدران من الصخر , 
وسقف من الحديد وحديقة فيها كل البذور ؛ وكل 
الأشجار ٠‏ حديقة فردوسية 1 تزهر بخضرئها وربيعها 
الدائم ؛ وللبيت درج رخامى نتخلل رخامه عروق صفراء 
لامعة ١‏ كجذور الذهي ؛ . وقد يتداخل الشعر والنثر 
فنقرا ٠:‏ دارى . مقسرى . تاريخى .. علوانى . يعرفنى 


.لابياب اانا مم 0 رواية الأرض البكر 


الناس بها ٠‏ ويعرفونها بى ١‏ ؛ ونسمح لانفسنا بئرتيبها 
رأسيا : 
دارى 


مقرى 


يعرفنى الئاس بها 
ويعرفونها بى 
فهى إذن دار من نوع أخر , يرنفع جوهرها عن 
الدور » ويحلق بنا فى أفاق الرمز . هذا البيث هو تراله » 
هر ثقافته هر وطنه 0 

فإذا وصلنا إلى الفصل الثالث من الرواية القصيرة 
تأكدنا من عجز أصحاب البيت ؛ وأصحاب الحل والعقد 
عن الحفاظ على البيث . فلما أيقن أصحاب البيت من 
عجزهم ؛ اتبعوا أسلوب الضعفاء ؛ فتركوا البيث يغوص » 
وحاولوا إنقاذ بعض ما فيه , والكائب بصور الندهور الذى 
ويستخدمون لبة جاز بعد تجفة » ويلخص الوضع فيقول 
إنهم أصبحوا يعيشون حياة الحيوان . أما شواهد الحضارة 
التى أنقذوها ؛ فمنها ما يتمصل بإخناتون الذى سبق 
موسى إلى التوحيد ؛ وثورة المصريين على الفرنسيين طلباأ 
للحرية والحياة الكريمة » واشتراك المصريين فى حرب 
القرم وكانت مصر قد عظمت قوتها وجاوزت فتوحاتها 
كل التوقعات فى القرن التاسع عشر , 

وليس أصحاب البيث وحدهم هم الذين نكبوا 
بالعجز , ولا أصحاب السلطة » فالمساحة القصصية 
نتسع؛ والمشاهد تتوالى لنرى فيها عجز الرأى العام وعجز 
الصحافة . إنه عجز عن خورف وعن جهل ؛ وعن لا 
مبالاة وعن إهدار للقيم الإنسانية 0 

أالزمان( ص 8ه )يمرء فييبط بماقد علا 

يوماً» والمكان يلين من حت البيت فيتحقق الانحدار 
والغرق ؛ والإنسان يضطر إزاء هذا الهبوط إلى الانحباء . 


وتتسع صورة العجز ‏ وما يرجع إليه من جهل ؛ وما 
يظهر عليه من صور السخربة العقيمة ‏ فتجرى محاولات 
فاشلة لإنقاذ البيت بأعمدة من خخارج البناء يدقونها 
لتحمل السقف فلاتحقق من النجاح شيأ ؛ بل ميل 
البيت إلى ما يشبه الخنادق أو القبور . وهؤلاء هم 7 
أهل البيت يدخلونه زاحفين ١‏ كأننا مجتاز أبواب القبوره 
أو كأننا نهبطد إلى خنادق ». وإذا كانت الصحافة قد 
سخرت من هذا البيت الغارق ٠‏ فإنها لم نعفه من اتخاذه 
موضوعاً لتسلية القراء. 

كانت محاولة إنقاذ البيت بدق عواميد من نخارجه 
تحمل سقفه توسف بأنها الحل العلمى للمشكلة . فلما 
فشل الحل العلمى ؛ أبقن أصحاب البيت أن الأمر يرجع 
إلى غضب الله » فأخذوا أنفسهم بالصلاة والتقرب إلى 
الله ؛ والتوسل إليه أن ينجيهم مما حل بهم من بلاء 
نص الا . 

وإذا كنت قد دلت من قبل عن لبعد المعرفى 
الذى يحرص فؤاد فنديل على استجلاء غرامضه ؛ حتى 
يتضح البعد السلوكى على المستوى الفردى والمستوى 
الجماعى ؛ ويخرج من هذا كله إلى عرض مشكلات 
اجتماعية وفكرية ؛ فنحن نرى هنا على التتابع ؛ لا على 
التوازى كيف يتجه الرجل إلى السلطة ؛ ثم إلى ما قي 
إنه العلم »ثم إلى ما تصور أنه النقرب إلى الله ؛ ليعود 
مرة أخرى إلى التقلب فى خخضم الهواجس التى تساوره 
فى إلمام . وما زالت به اغنة حتى احتوته فى داخخلها » 
عندما عجز عن إدراكها ؛ رتشخيصها ؛ ومعالجتها ' 
وأصبح فى حالة من التخبط أو ما أسماه فى موضع آخر 
٠‏ الارتجمال ‏ . لم تفلح الححاولات اليائسة فى الحفاظ 
على البيت ؛ بل لم تدمكن من هدمه ؛ وظل البيث بقية 
من بناء ؛ أو حطاماً تعيش فيه العناكب والخفافيش » 
بيدما أصحاب البيث العظيم فى كوخهم ينتظرون ٠‏ 
وحاولت الخبرة الأجنبية محاولتها ؛ فجاء الخبير 
الأمريكى ؛ فإذا هو مصرى هاجر إلى أمربكا ؛ وقيل نه 
إنه عليم خبير ؛ فلم ينجح فيما فشل فيه الآخروث ؛ 

ذافن 


ويجمد الوضع على ما هو عليه . فهذا هو البيت لا يغرق 
كله ؛ ويظل ما طفا منه عقبة أمام التفكير فى بناء جديد 
مكاله . ش 

وينتهى الكتاب نهاية أراها ميشولوجية ؛ فكأنما 
استحال ما جرى على البيت أسطورة ٠‏ فهذه سطور 
تحدئنا بأن النهر جرى عليه ما جرى على البيت . فقد 
تحجرت أمواجه ٠‏ وما عاد ماؤه يصلح للشراب ولا للصيد 
ولا للإبحار » . ولكن صاحب البيت ظل يقلب الأمر 
فى فكره ٠‏ لا يقبل به ؛ ولا برضى باليأس خاتمة لتاريخ 
طويل . 

مرضوع هذه الرواية القصيرة موضرع مبتكر ,أو 
قوير مبتكر لموضوع غرق السفينة بما يعنيه من ضياع . 
وهو موضوع شغف به الشعراء والكتاب » وذهب فى 
معالجته مذاهب متفرقة ٠‏ حتى ظهر فى.زماننا في 
الآداب الغربية فى صورة الخوف على غرق الحضارة » 
وججسمت الأسطورة على هيئة السفيئة : نينانيك ؛ التى 
غرفت فى عام ١1417‏ بمن وما عليها ؛ وكانت تمثل 
خلاصة الحضارة فى البناء المنيع الذى يغرق . غرقت 
السفيئة تبتانيك ٠‏ وغرقت معها أسطورة الحضارة الحديثة. 
وهذا هو فؤاد فنديل يجسد الأسطورة - هيئة البناء 
المسموف» وتاريخ الحضارة يشهد أن تمكن الإنسان من 
حل مشكلة ١‏ السقف ؛ كان بداية عصر جديد من 
الازدهار » فإليك السقف فى الهرم ؛ والسقف الحجرى 
على المعابد ؛ والسقف على هيئة القباب ؛ حتى جاءت 
المواد الحديثة ‏ بعد الخشب ‏ فقدمت حلولاً كثيرة 
لهذه المشكلة الحضارية ؛ التى لا ندانيها مشكلة أخرى 
اللهم إلا السعى إلى البناء الشاهق . وما دامت مصر هى 
التى حلت مشكلات العمارة وجعات من البيت 
المسقوف ؛ معبداً كان أو سكنا أو ضريحا وعدا بالخلود » 
فلنا أن نربط الرمز بحضارة مصر ٠‏ وما فعلها بها أبناؤها 

والقصة بعد هذا قصة ذانية أراد بها كاتبها أن 
يختزل الجسم الكبير إلى أصغر خلية ؛ فتحدث عن بيته؛ 
ومعاناته الفردية وتأملاته وأفكاره وتطلعاته , بكل ما عقرك 


لدذانا 


به وعبه ليحرك وعى القارىء على نحو مواز . وحتى لا 
يغيب عن القارىء مايتسمبه ا موضوع من عمومية 
«اتصال بأعماق الحضارة الإنسانية » بورد الكائب ستة 
نصوص رئيسية استخدمها كاللحن الدال على سبيل 
الاستهلال الموحي ١‏ وهذه الوسيلة الفنية معروفة 
استخدمها جونه فى ١‏ من حياتى ؛ شعر وحقيقة ٠‏ 
وماكس فريش فى مسرحية ١‏ قصة حياة ٠ ١‏ وييثر 
هاندكه فى رواية ؛ المرأة العسراء » ؛ والأمئلة كثيرة ) . 
والنصوص المختارة تستحق نظرة مخليلية لاستجلاء مقصد 
الكانب فى اختيارها . النص الذى اسئقاه من شيكسبير 
يوحى بأن المضمون العميق الحقيقى لا يظهر للعين فى 
الشكل المادى الجسم » إنما يحتاج استجلاؤه إلى التفكبر 
والتأمل . 

والنص الثانى لطاغور فيه تلميح إلى الدار الصامتة 
وإلى البحث عن سر القلب . أما النص الذى استقاه 
الكانب من مسرحية الحلاج لصلاح عبد الصبور فيرتفع 
بالفارى» إلى مستوى البحث عن عن النور عن ن الشمس 
امحبوسة فى ثنيات لأيام ٠‏ التى تواصل رحلتها الوحشية. 
وفى النص سؤر اسايق هر إاكيف انيت الدور 
بعينى ؟» (ص )1١‏ ء رفى النص المأخوذ عن جونتر أيش 
(صس/31) تعبير عن الزمن الذى ينساب ؛ وتساؤل عن 
مرقف الإنساك منه . والئص الخامس ( صت7 ) مأخوذ 
أيضا عن طاغور ؛ وهو يعبر عن حكمة الصبر والصمود 
حيال الحرية والقيد , فإذا انتقلنا إلى النص الإخناتونى 
( ص 5؛ م ب ؛ وجدنا أنه أطول نص فى المجموعة ٠‏ 
قصيدة لإخنانوذ يسميها معلقة إخناتون وجهها إلى 
صديقه الفنان بيك ؛ وهى من روائع الثقافة الإنسائية » 
التى كانك محفوظة فى الت الغارق ا وحرصضص ضاحيةه 
على إنقاذها . إنها نصور رسالة الفناك : 

« الفنان وضعته الآلهة فى الطريق الأصيل الصعب 

ما أكثر الذين يعرفون الصواب «يتجبونه ! 


الإيمأن العميق بأن الحقيقة أفضل وأكثر جمالا 


ارسم كما تشاء وكيف تشاء 

أرسم الحقيقة بلا نروين ولا كذب ولا مجاملاات 

إذا كانت بعض عصابات المتجرين بأمون 

وأن تسخر مك 

فإذا صلبوك أو قتلوك ...:. 

والراوى الذى يسوق إليئا القفصة من منظوره » 
وانطلاقاً من ذانيته يرسم لنفسه صورة كاملة - وكائما 
أراد الكائب أن يعد عن السمات الفردية ؛ وأن يوحى 
إلينا بأن الرجل هو الفنان فى أى مكان فى الوطن ٠‏ بل 
فى أى مكان فى الدنيا ‏ فنان عزله فنه عن الئاس الذين 
لم يفهمره ٠‏ بل سخروا منه ؛ ولم يسمعوا منه الحقيقة 0 
إنه صاحب التراث الذى أوشك على الغرق. 

وإنك لتشهد للكاتب بأنه يمد خيوط روايته هذه 
بحنكة فائقة بين عالمين ٠:‏ عالم الواقع وعالم الوهم , 
فيعيش مع القارىء القصة المترهمة كأنما كانت وافعأ , 
علي طريقة فرانتس كافكا ؛ حيث تكون التفصيلات 
كلها فى إطار الواقع؛ ونكون الحدونة ونواة السياق فى 
أفق قريب أشد القرب من الوهم . هذه التوليفة الصعبة 
من الحقيقة والوهم ؛ وما ينسم به أسلوب الكائب أساساً 
سس القراء والتتورع والقدرة على شر مروحة الاحتمالات 


والفروض والنهيؤات ٠‏ كل هذا حقيق بأن يملك على . 


القارىء حيسيةه وقلبه وعقله 0 


ومن التنويعات اللافئة للنظر فى هذه الرواية نذكر 
تلك التى تدور فى عالم الأحلام : وإذا كانت القنصة 
كلها حلماً فإن الكاتب يخرج من الحلم الأساسى الذى 
استحال إلى واقع ؛ فيلتمس السبيل إلى أحلام فرعية » 
تنفصل عن الحلم الأول ثم تأتلف معه . والكاتب يصف 
على نحو غنى بالإيحاءات ؛ ويتغنى وهو يكتب نثره بلغة 
شعرية ؛ قطعها نقطيعات متوازنة ؛ فيها حرص على 
الإيقاع ٠‏ والتجنيس والقافية . ولو استخلصنا الوحدات 


رواية الأرض البكر 


الموسيقية ورتبناها وصنفناها ؛ لوجدنا الكتساب 
كالسيمفونية المتكاملة التى ترتفع تارة وتنخفض تارة 
أخرى وتنوع فى كل حركة من حركانها بين الجمل ٠‏ * 
فمنها الجملة الطويلة التى تمد لتعبر عن الانسياب ؛ 
والجمل القصيرة التى تعبر عن الانتفاضة أو النهليل أر 
الاندفاخ ؛ منها العبارات الصارخة . والعبارات اللينة » 
عبارات التأمل ؛ وعبارات الترجيع . تتفرق ثم نتجمع , 
فى توزيع معمارى من نوع البناء السيمفونى ٠‏ 


وليس من شك فى أن قدرة الكائب على 
استشفاف التوافق بين النغمة والإحساس والانطباع 
والفكرة تنيح له هذا البعد السيمفيونى . تبدأ الرواية 
بعسوت ارتطام يصوره الكاتب بألفاظ كثيرة السيئات 
والصادات ٠‏ تمتزج بالطاءات والحاءات . أما إذا كان 
المقام مقام تعبير عن التعب والإرهاق فالياءات تتوالى . 


ونلاحظ فى البناء الكلى للنص ذلك التكرار 
لوحدات لغوية . سواء كاملة أو معدلة ومختزلة ؛ على 
نحو يذكرنا بانقرار و؛ القفلة ؛ فى تأدية الموسيقى 
العربية. وكأنى بأسلوب التساؤلاث والاحتمالات ؛ والشد 
والجذب ؛ الذى ينوع به الكائب الجملة الأولى ‏ أسمع 
« الهيك ٠‏ فى الموسيقى العربية أو التنويعات فى الموسيقى 
الغربية . والتنويع فى متن الكلمة ييح للكائب: كما 
رأينا » تقليب المقومات الشكلية والمضمونية على أوجهها 
الختلفة : التاريخية والاجتماعية والفكرية والنفسية. والبناء 
الجمالى الذى يقيمه فؤاد قنديل يتوافق مع عالم واقعى 
لاايشك الكاتب فى أنه ؛ رغم الخطوب ومن 
والمنغصات ٠؛‏ ورغم التناقضات ؛ عالم خير جميل أساساً 
. صحيح أن الكانب يسأل ٠:‏ فمثى يحين يومنا فترى 
النور كخاق الله ! متى نخمرج من هذا القمقم إلى 
الحياة!: (ص 58 ولكنه هو القائل أيضا : «فضلت أنا 
الصلاة فى المسجد لأستمتع بقرب الله فى بيت الله... 
وما أروع أن نكون بلا سقف ء ولا يكون ثمة غطاء إلا 
السماء : ولا من وجه إلا وجه الله ؛ ( ص 0974 . 

لمانا 


رواية الاأرض البكر 


مكارم الغمرى 


(مصر) 


ااا 


فى الفترة المبكرة بعد ثورة أكتوبر الاشتراكية 
)١1410(‏ ظهرت آراء تعلن نهابة الرواية بوصفها فنا أدبيا 
فى الأدب السوفيتى الجديد : متعللة فى ذلك بأن 
٠‏ ١الرواية‏ لون أدبى بورجوازى .١‏ ومن ثم فقد قدر عليه 
الاحتفاء مع موت النظام البورجوازى الي 
ولكن سرعان ما تبوأت الرواية مكانة بارزة بين 
الأجناس الأدبية الأخرى ؛ بعد أن شوهد فى إمكانات 
الأنسجة الروائية القدرة على تلبية احتياجات الشورة 
الجديدة ١فى‏ التعميمات الكبيرة ؛ فى اللوحات المتسعة 
للواقع ؛ فى استيعاب التاريخ » والحاضر البطولى ؛ فى 
إعطاء النبوءات الكبيرة ؛'"؟ ٠‏ 
لا تطمح هذه الدراسة إلى إعطاء صورة شاملة 
متكاملة لتطور الرواية الروسية فى الفئرة السوقيتية المنبسطة 
على رقعة زمنية تربو على السبعين عاما (19117 ل 
 )41‏ فهذا موضوع كبير يحتاج إلى عدة دراسات 
تبحث فى جوانبه اختلفة ‏ خاصة . بعد إعادة الاعتبار 


ان 


إلى الأعسمال الروائية المنشية من قبل من تاريخ الرواية 

سأتوقف - هنا - غند موضوع «الفلاجح والأرض: 
وبالتحديد عند رواية (الأرض البكر) لشولوخوف الثى 
أحاول التطرق من خخلالها إلى بعض السمات المصمزة 
للفن الروائى فى الفثرة السوفيتية ؛ وحتميات التطور 
الادبى لهذا الضرب ؛ مسترشدة فى ذلك بالمنهج الذى 
اتبعه الأكاديمى الروسى ليخائشوف فى دراسئه عن 
العصور والأساليب فى الأدب الروسى فى القرون ٠١(‏ ؛ 
ء وهو المنهع الذى أناع فرصة تعرف السمات 
العامة المميزة لنطور الأساليب عبر عدة قرو » وذلك سن 
خلال النضحية بتفاصيا المعلومة ؛ والتركير على 
الأهداف التى تنيح تعرف السمات العامة 2 . 


ات 


موضوع «الفلاح والأرض» من الموضوعات 
القديمة فى الآداب الجديدة أبدا » وقد شغل هذا 


آذ آذ لل لل ل ل ل لم فص ا مص م لك روابة الأرض البكر 


الموضوع مكانة خاصة فى الأدب الروسى نظرا لخاصية 
التطور الناربخى لروسيا التى كان الفلاح فيها يشكل 
السواد الأعظم من شعبها حنى ثورة أكتوبر 1911 . 
الإنسان والأرض :الفلاح والقرية » سلطان 
الأرض: حياة الطبيعة والفطرة ف فى القرية ؛ القرية والمدينة؛ 
القرية والحضارة المادية إن كل هذه ا موضوعات تتقاطع 
ونلتقى مع مسوضوع «الفلاح والأرض؛ :أحد 
الموضوعاتث الجدلية التى شغلت الأدباء الروس فى 
القرنين الماضى والحالى , 
انعكس موضوع «الفلاح والأرض؛ فى إنتساج 
العديد من الأدباء الروس الكلاسيين 1 بوشكين 0 
جوجول » تورجينيف , ولستوى » نشيخوف ٠‏ بونين 
وغيرهم ٠‏ وأولى الأدباء الروس حبهم وعنايتهم للفلاح 
الروسى ونعاطفوا مع الظلروف القاسية التى كان يعيش 
فيها هذا الفلاح (حتى عام 1851 كان يحكم الفلاح 
الروسى قانوت القئانة) » وهالتهم مشاهد الفقر والبؤس 
التى كان يعيش فيها , أما أدبب روسيا الكبير ليف 
تولسثوى فقد كاك إرى فى الفلاحين وحدهم الصفاء 
والأخلاق الحقيقية والبساطة وحب العمل .. 
لم جاءث ثورة أكتوبر الاشتراكية ٠‏ وبعدها : 
ارسخ الطباع بأن الحرب العالمية والحرب 
الأهلية قد مرث بجانب القرية دوك أن يحدث 
بها تدمير ؛ وأن القربة لم نظهر تضامنا مع 
طبقة العمال ٠‏ ولم تساندها فى النضال 
الثورى العام لقا 
دخلت القرية الروسية في الفترة السوفيتية مرحلة 
جديدة من تاريخها ؛ وحل وقت إرساء نظام المزارع 
التعاونية فى القربة الروسية «الكلخزةة ”*؟ , 
شرعت السلطة السوفيتية الجديدة فى إرساء نظام 
«الكلخرة» » فأرسلت الدعاة إلى القرى : 
امن عمال المصانع وكانت ال مهمة صعبة » 
ففد كان عليهم جمع شمل القرية والتعامل 


مع انشوضى والتناقضات والغسموض الذى 

يكتنف نفسية الفلاح ؛ والقضاء على 

الاستغلال ؛ والبدء فى إمداد الانتصاد 

الزراعى بالتجهيزات التكنولوجية؛ وهذا يعنى 

تقريب القرية من المدينة ؛ ومساعدة المحتاجين 

والمعدمين 0 نف 

وظهرت الأعمال الأدبية التى تصور التغيسرات 

الجديدة فى الفرية رد فعل على متطلبات الواقع التاريخي 
الجديد » وأحذت تبشر بإرساء النظام التعاونى الجديد 
«الكلخزة؛ ؛ واتحاد الفلاح والعامل ١‏ واه إلى موضوع ' 
القرية الجديدة العديد من الكتاب ؛ منهم شولوخرف » 
وإيفانوف ؛ وليونوف ؛ وجلا د كوف وغيرهم ٠‏ 


اه 


وربما يكون ميخائيل شولوخوف 11١9(‏ - 
4 أشهر الأدباء الروس» فى الفئرة السوفيئية ؛ من 
الذين انججهما إلى تصوير القربة الجديدة ؛ وذلك لأن 
العالم الفنى لشولرخوف هو ؛ حقيقة ؛ وقبل كل شىء» 
عالم الفلاحين 
وميخائيل شولوخوف واحد من أهم الأدباء الررس 
فى الفترة السوفيتية الماضية ؛ وقد حصل على جائرة 
نوبل للآداب عن روايته المعروفة (الدون الهادىء). وقد 
ارتبطت مؤلفانه بوصف عالم الروس القوزاق ”'" الذين 
خرج من يبنهم شولوخوف نفسه . وتديح قراءة أعمال 
شولوخوف الاقتراب من حياة الروس القوزاق ؛ ففى 
مؤلفاته : 
انسمع أصواتهم ؛ أغانيهم؛ حديثهم الروحى 
الرتيب؛ مهانراتهم العجلى؛ نفهم خواطرهم» 
رأفكارهم : وسعادنهم ؛ وبؤسهم وأحزانهم » 
ونستشعر ثراءهم الروحى ؛ وحبهم للحياة 
والكد الل 5 


لاني 


تكارم الفمرى ‏ استتااا تتا ااا 0 


أما رواية (الأرض البكر) لشولوخوف فهى تعد أهم 
الروابات السوفيتية عن «الفلاح والأرض؛ فى إطار 
التغييرات الجديدة فى القرية الروسية بعد الثورة السوقيتية» 
رهى تعد كذلك أحد النماذج المعبرة عن سمات رواية 
الواقعية الاشتراكية» التى نبوأت مكانة هامة فى الفترة 
السوفيتية الماضية . 


ا 


ظهرت رواية (الأرض البكر) فى جزئين ٠‏ صدر 
الجزء الأول عام 1١9575‏ فى مجلة (نوفى مير) أو (العالم 
الجديد) على امتداد ثمانية أعداد » ثم نشرت فصول 
الجزء الثانى فى جريدة (البرافدا) بدءاً من عام 19814 . 


عن الهدف من كستابة رواية (الأرض البكر )؛ 
كتب شولوخوف موضحا؛ (إعادة تربية الملاحين فى 


ع 017 
إطار ردح الكلخزة» 5 


وتعناول رواية (الأرض البكر) وصف البناء 
الاشتراكى فى القرية الروسية بعد الشورة فى إطار نظام 
التجميع الزراعى التعاونى الذى كان يستهدف القضاء 
على الملكية الزراعية وإرساء نظام المزارع التعاونية 
«الكلخوزات) التى يتقاسم فيها الفلاحون العمل 
والإنتاج . 


وتبدأ حركة الأحداث فى الرواية مع وصول العامل 
دافيدوف من ليننجراد إلى قرية «جريما تشى لوج؛ فى 
منطقة الدون فى أمسية من أمسيات شهر بناير عام 
1 , 

ومن حديث دافيدوف مع سكرنير لجنة الحزب فى 
المنطقة نعرف أن عملية بناء ؛الكلخوزات» الجديدة 
لا تزال فى البداية ونلقى الصعوبات: «وضعنا الآن معقد 
بشكل خاص . نسبة المنضمين إلى التعاونيات فى المنطقة 
لانتجاوز (4رة )١‏ بللائ, 139 , 
ذف 


وينعب وصول العامل دافيدرف إلى قرية 
جريما نشي لوج دورا هاما فى إعطاء دفعة لتطور أهم 
الأحداث فى الرواية : ججميع قوى الفقراء والفلاحين 
النشيطين فى القرية , نزع الملكيات الزراعية , 
الاجتماعات العامة » تعميم أدرات الإنتاج ؛ النضال 
ضد طبقة الملاك الزراعيين (الكولاك) » إيقاف عمالبة 
ذبح المواشى التى كان يقوم بها الكولاك . 


وبرتكز نطور الأحداث فى رواية (الأرض البكر) 
على فكرة المسراع الطبقى؛ فنجد شخصيات الرواية 
تنقسم إلى فريقين متصارعين : فريق يدافع عن نظام 
ملكية الأرض القديم فى القفرية وبنزعمه فى الروابة 
المزارع الكبير «أوسترفونوف؛ وهو من طبقة الكولاك؛ 
وضابط الحرس الأبيض ١بولوفتسوف»‏ وغيرهم ؛ وفريق 
يحارب من أجل إرساء نظام «الكلخزة؛ الجديد ويمثله 
فى الرواية «دافيدوف؛؛ و« ناجولنوف؟ ٠‏ و «رزاميوتنوف»» 
وفقراء الفلاحين ومتوسطيهم . 

إن إرساء نظام «الكلخرة) الجديد يثم من خلال 


صراع مرير يدور حول الأرض والملكية ٠‏ حول الأفكار 
الجديدة والأفكار القديمة . يفول المزارع أوسترفوئوف 


للضابط بولوفتسوف : 
إلى الكولخوز ؟ لم يلحوا علينا كشيرا جدا 
بعد وها غدا سيعفد سيعقد اجتماعم لفقراء 


الفلاحين . جاءرا ليبلفونا به قبل أن يحل 
المساء . وظلوا يزعقون على جماعتنا منذ عيد 
الميلاد: «انضموا , أجل انضموا؛ لكن الناى 
كانت ترفض تماما : ولم يسجل أحد اسمه . 
ومن يقبل أن يصير عدوا لنفسه ؟ ولابد أنهم 
سيلحون غدا أيضا . يقولون إنه قد قدم مساء 
اليوم عامل من مركر المنطفة ؛ وسيسوق 
الجمبع إلى الكولخوز (المزرعة التعاونية) . 
وستكون النهاية لحياتنا » ها أنت قد دحت 
وكدحت حتى امتعلأت يداك عقدا؛ 


امم مت يجت رواية الأرض البكر 


واحدودب ظهرك ؛ والآن إلق ما عندك فى 
القدر العام: مواشيك ؛ وحبوبك ؛ ودواجنك» 
وبتك هو الآخر ؛ يعنى تخل عن زوجتك 
لصاحبك ؛ واذهب أنث إلى ... لا أكثر ولا 
أقل . احكم ببنف سك ء يا ألكسندر 
البسيموقيتش سأعطى الكولخرز ثورين 
(تمكنت من بيع الفورين الأخرين إلى 

مصلحة اللحوم) ومهرة ووليدها ؛ وكل 
الأدوات الزراعية ؛ والحبوب بينما يعطى الآخر 
سرواله الممتلىء بالفمل . سنضم ما عندى 
إلى ما عنده » وبعد ذلك سنتقاسم الأرباح 
مناصفة » أليس فى ذلك إهانة لى؟ » 317 , 


كه 


ويشخذ الصراع الطبفى الذى يدور فى الرواية 
أشكالا درامية ويكتئفه العنف من جانب الفريقين 
المتصارعين حول الأفكار القديمة والجديدة ٠‏ 


إن انتصار الأفكار الجديدة لايتحقق فى الرواية عن 

طريق العنف فحسب ؛ بل من خلال العملية المعقدة 
لديالكتسيك «الوعى والتلقائية؛ التى تعد بمشابة نواة 
ودعامة فى مئن رواية الواقعية الاشتراكية؛ . 


ونسئلد فكرة «ديالكتيك الوعى والتلقائية؛ على 
إمكان إحراز التقدم التاريخى من خلال بلوغ درجة عالية 
من الارتقاء 00 ؛ بمعنى أنه إذا أمكن التحكم فى 
الجانب «التلقائى؛ فى الإنسان بغية الوصول به إلى أعلى 
حي الو ل لمكن ,حول لوم الحقيرات 
المطلوبة فى المجتمع ؛ من خلال توجيه هذا الوعى نحو 
الأهداف . 


إن هذه الفكرة تتحقق فى الروابة من خلال نصوير 
العملية المعقدة من إعادة تشكيل وعى الفلاحبن 
القوراق؛ التى تصل بهم فى النهاية إلى الاقتناع بالأفكار 


الجديدة والانضمام إلى السلطة السوفيتية . إن هذه 
العملية تحدث عبر الدعاية المكثفة ؛ وتدريجيا يتنافص 
عدد المعارضين للسلطة السوفيئية . 


فى أحد الاجتماعات السرية التى يعقدها الضابط 
بولوفتسوف المناهض للسلطة السوقيتية ؛ وبيدما كان 
يتنافش مع عشرين شخصا من القوزاق بخصوص إعداد 
«انتفاضة:؛ لتحرير الدون من السلطة السوفيئية نسمع 
القوزاقى العجوز يقول للضابط : «قررنا أن نمتنع عن 
القيام بتمرد ١‏ طريقنا وطريقكم اختلفا تماماء 219 . 
5 اللقطات ايت فى رواية (الأرض 
البكر) دوراً كبيرا فى إبراز فكرة ديالكتيك ١الوعى‏ 
والتلقائية؟ . إن. هذه ذه اللقطات كما لو كانت ننظلم حبكة 
الروابة ٠‏ فكل لفطة منها تبدو بمشابة بداية لتطور جديد 
فى الحدث . وبالإضافة إلى ذلك فإن 1 
«ديناميكية اللقطات الجماعية فى الجزء الأول 
من (الأرض البكر) تكشف «ثلك الشورة فى 
العقول؛ التى حدثت فى وقث «الكلخرة؛ » 
وتوضح الآلام النى نشكلت فيها الأشكال 
الجديدة من العمل الجماعى. ا 
وتزحر اللقطات الجماعية بالديالوج متعدد 
الأصوات الذى لا يهم الكاتب دائما بتحديد مصدره ' 
ففى إحدى اللقطات الجماعية ؛ وبينما كان العامل 
دافيدوف يجتمع بحشد من الروس القوزاق والنساء 
والفنيات فى إحدى المدارس للدعاية للأفكار الجديدة » 
نسمع الحوار التالى من الحاضرين ١‏ 
وهل سيشاع كل شيء ؟ 
والبيوت أيضا ؟ 
هل الكلخوز وفتى أم دائم ؟5 
ماذا سيكون من أمر الفلاحين الأفراد ؟ 
ب هل سيأخذون الأرض منهم ؟ 
والطعام مشااع أبضا ؟ ٠‏ 
وان 


ال ل عن 


وبنهض من بين الحشد قوزاقى ليقول ؛ 
٠‏ .. أعتقد أن ضم الناس إلى الكولخوز يجب 
أن يتم بهذا الشكل : الناس الجادون فى 
العمل الذين لدبهم ماشية بضمون إلى 
١‏ كولخوزه واحد ؛ والفقراء فى ١‏ كولخوزا 
آخر ؛ والموشرون على حدة ء بالطبع ؛ أما 


الكسالى نماما فينفون ليتعلموا أسس 
العمل 211 , 
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فى رواية (الأرض البكر  )‏ خخاصة ‏ فى الجزء 
الأول ٠‏ ينسع الفضاء الخارجى ويكنظ بالأحداث » 
فتضيق المساحة الخصصة للعالم الداخلى للإنساك . 
وقد ققدم الناقدان كوجينوف وجاتشف ؛ فى 
محاولة للتمييز بين الرواية الروسية الكلاسية والرواية 
السوقيتية التفسير الثالى ؛ 
«عموما وبشكل عام يمكن القول إن العنصر 
امحدد بالنسبة للرواية التى شيدها تولستوى 
ودستويفسكى هر الاضطلاع «بديالكتيك 
الروح؛ إذا فهمنا هذه المقولة بشكل متسع 
على أنها منهج الأشكال المتعددة للنصوير 
الفنى للعالم التى تمثلك وحدة محددة . فى 
غضون ذلك فإن الفكرة الأساسية فى رواية 
الوافعية الاشتراكية هى «ديالكتسيك 
الحدث؛ » «دبالكتيك المأثرة؛ إذا جاز هذا 
الفولع**" 1 
إن الجزء الأول من رواية (الأرض البكر) 
لشولوخوف يقدم نموذجا لرواية «ديالكتيك الحدث؛ » 
وهر أحد الاتتجماهات الغالبة للرواية السوليتية فى الفترة 
المبكرة بعد الثورة السوقيتية , ذلك لأن البناء الفنى للجرء 
الأول ينهض على الحدث التاريخى المرتبط بإرساء نظام 
«الكلخرة» الاشتراكى . 


"614 


ولهذا السبب مجد أن شولوخوف ادرا ما يهثم 
ببسط الشخصية أمام القارىء ؛ فهى لاتعنيه إلا فى إطار 
علافتها بالأحداث ا 
إن الشعور بارتباط التاريخ والإنسان ؛ الحياة 
«الشخصية؛ والحياة التاريخية »كان على 
درجة كبيرة ثميزة للوعى الاجتماعى في 
العشرينيات والثلائينيات ثما كان له نأثير على 
عملية تشكيل الوعى الفنى فى الرواية 
السوفيتيةو230 , 
وفى غضون ذلك جد أن أهم مقياس لتقييم 
الشخصية فى الرواية هو قدرتها على الإسهام الفعال فى 


الاحداث . 
-- 


برسم شولوخوف فى (الأرض البكر) العديد من 
الشخصيات التى نتكشف أمام القسارىء من خلال 
علاقتها بالفكرة الرئيسية التى تطرحها الرواية : إرساء 
نظام المزارع التعاونية الاشتراكية «الكلخزة» . 


ونسرز شخصية العامل دافيدرف بوصفها إحدى 
الشخصيات المهمة فى رواية (الأرض البكر) ونموذج 
البطل الإيجابى : أحد العناصر الأساسية فى رواية 
١الواقعية‏ الاشتراكية؛ . 


إن دافيدوف مؤمن بقضية تغيبر الفرية وتحويلها إلى 
نظام «الكلخزة؛ » وهو أحد الدعاة التشيطين الذين بم 
من خصلالهم تمكين النظام الجديد ؛ ولذا ند أن 
مضمون شخصية دافيدوف بتكشف فى الحدث المتوثر » 
فى اللقطة الجماهيرية . 

ويضفى شولوخصوف على بطله مظهر الإنسان 
الصلب فى الجدال » الوائق من ميته ؛ الصبور فى 
المناقشة مع الخصم ؛ القادر على إقناع الأخرين فى 
بساطة وتواضع ٠‏ 


سيرب جبخع 0 رواية الأرض البكر 


فى أحد الاجتماعات الجماهيرية التى كان يعقدها 
دافيدوف لإقناع الفلاحين القوزاق بالنظام الجديد » 
كان الحاضرون ينصتون إلى دافيدوف ٠‏ كما يستمعون 
إلى أبرع راره : 
دأنا نفسى أبها الرفاق عامل فى ممصنع 
كراستو بوتيلوف وقد أرسلنى حزينا الشيوعى 
والطبقة العاملة إليكم لأساعدكم فى ننظيم 
الكولخور والقضاء على الكولاك نصاصى 
دمائنا جمسيعا . سأنكلم بإيجاز . يجب أن 
تتحدوا جميعا فى الكولخوز . وتجعلوا الأرض 
وكل أدواتكم ومواشيكم ملكا اجتماعيا لكم» 
وناذا الاناضما إلى الكولخوز ؟ لأن 
الاستمرار على العيش بالطريقة التى تعيشوث 
فيها مستحيل ! ومصاعب الحبوب عندنا 
ترجع إلى أن الكولاك يخزنونها فى الأرض 
حتى تتعفن ؛ ويقتنضى انتزاع الحبوب منهم 
عنوة ! بيدما أندم يسعدكم أن تقدموا الحبوب 
متوسطى الفلاحين وفقرائهم غير فادرة على 
أن نطعم الاخناد السوفيتى . يجب أن يزرع 
المزيد منها . ركيف نستطيع أنت ؛ أيها 
الفلاح أن تزرع أكثر بمحرالك الخشبى أو 
ذى السكين الواحدة ؟ الجرار وحده يمكن 
أن يسعفك . نلك هى الحقيقة ! أنا لا أعرف 
كم يحرث الناس من الأرض عندكم فى 
الدون بمحراث واحد خلال الخريفه "2 , 
ويحظى دافيدوف من بين شخصيات الرواية بعناية 
شولوخصوف الذى يحاول الغوص فى عالمه الدفين 
وماضيه: طفولته البائسة التى مهدت لتقبل الأفكار 
الجديدة ؛ والانخراط فى الصراع العلبقى الذى نتعرفه 
من حديثه مع أندريه رازميوتنوف : 


٠‏ تشفق عليهم .. ترئى لهم .. وهل أشفقوا 
هم علينا ؟ هل بكى الأعداء على دسوع 


أطفالنا ؟ هل بكوا على اليثامى الذين 
فتلوهم؟ هاهو أبى طردوه من المصنع بعسد 
الإضراب ونضوه إلى سيبريا .. وكنا أربعة 
أطفال لأمى ؛ وكنت أنا ؛ أكبرهم؛ فى 
التاسعة من عمرى أنذاك 5 ولم يكن لنا ما 
نأكله .. فنزلت أمى .. انظر إلى أين ! نزلت 
أمى إلى الشارع ؛ كى لانموث من 
الجوع ...1400 
ويلعب المونولوج الداخلى دورا فى كشف العالم 
الدفين لدافيدوف الذى يخلع عليه الكاتب مشاعر الحزن 
والتوق إلى حياة أفضل , 


هلاه 


فى رواية الوافعية الاشتراكية تسقط الحدود ببن 
الأزمنة وينقساطع الماضى والحاضر والمت قبل . إن 
شولوخوف يصور فى (الأرض البكر) الحاضر على أنه 
امتداد طبيعى لأحداث الماضى : الشورة الاششراكية 
والحرب الأهلية التى أدت إلى حتمية البدء في بناء 
حاضر جديد . 


ورغم الصعوبات التى تكتنف الحاضر فى الرواية 

(بناء الكولوخوز) إلا أن الكاتب ؛ من موقع «الحزبية» 

والإيمان :بالأفق الاشتراكى؛ يشر بالمستقبل ؛ نهاية 

«الملكية؛ فى الواقع وفى نفوس البشر » وحلول «ربيع 

الكولخوزه . 

إن الحلم والإيمان بالمس قبل يتخلل مونولوج 

الشخصيات فى الرواية » فحين ينظر دافيدوف إلى الطفل 

فيدوتكا ابن القوازقى أوشاكوف فإنه لايساوره شلك فى 
المستقبل السعيد الذى ينتظره ؛ 

دسنبنى لهم حياة طيبة . حقيقية ! الآن 

يرندى فيدوتكا قبعة أبيه القوزاقية الطراز » 

وبعد عشرين عاما سيقلب هذه الأرض 

كن 


بمحراث كهربائى . لاأظنه سيضطر إلى ما 
اضطررت أنا إى القهام يه بيد وقاة أي »؛ 
أغسل ثياب إخوتى ؛ وأرقع » وأحضر ضر الطعام؛ 
وأجرى إلى المصنع ... أمشال فيدوتكا 
سيكونون سعداء؛ حقيقة 190 , 


ويساعد المنظر الطبيعى على إشاعة جو ترقب 
المستقبل ؛ فا منظر الطبيعى فى رواية شولوخوف يقوم 
بوظيفة جمالية وبئائية هامة » ذلك لأن : 


اثرفقب الرييع فى الطبيعة الذى يتخلل 
التراجعات فى الرواية كما لو كان ينبىء 
بربيع العلاقات الإنسانية الجديدة » كأنه أول 
جدول يخترق لنفسه طريقا بين الثلج الذالب 
المسثقر . إن وصف الطبيعة فى (الأرض 
البكر) يجذب القارىء بشدة نحو الربيع 
المنتظر من مدة طويلة ا 
وأحد هذه المناظر تقابله فى افتتاحية الرواية؛ حيث 
تتأهب الطبيعة لاستقبال الربيع: 
«تفوح رائحة عذبة من بسانين الكرز في 
نهاية شهر يناير : وقد نفحتها أنفاس الدفء 
الأولى. وفى الظهيرة؛ فى الأماكن المحجوبة 
من الريح (إذا كانت الشمس تدفىء) تمتزج 
الرائحة الشجية المنبعثة بخفورت من قشرة 
الكرزء بالرطوبة العذبة لللج الذائب» 
وبالأئفاس الجبارة العتيقة للارض من بحت 
الغلج؛ من تحت ...310" . 
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هل أني الربيع إلي القرية الروسية بعد إرساء 
«الكلخرة ؟ من عباءة رواية (الأأرض البكر) وفي جدال 
معها انمكست في كتابات ؛الموجة الجديدة: صورة 
جديدة للقرية الروسية مابعد «الكلخزة». وقد ظهرت 
إن 


بواكير هذه الكتابات فى فترة الخمسينيات بعد موت 
ستالين )١408(‏ ؛ ففى هذه الفترة بدأ الأدب يقترب 
أكثر من الواقع قع ومشاكله الحقيقية ؛ ومن الإنسان وعالمه 
الداخلى ٠‏ وبدا تمرد الأدب على الأطر امحددة لفن 
الواقعية الاشتراكية (الموقع الطبقى ؛ الأفق الاشتراكى 
الشورى ؛ المثال الإيجابى) : بدأ بتضد ح فى الأدب الخط 
النافد الذى ارتبط بتقييم الحقبة الستالينية فى الاتحاد 
السوقيتى وبتجربة «الكلخزة؛ التى وجدت انعكاسا لها فى 
انثر القرية» . 
ساهم «نثر القسرية؛ فى بلورة الاتجاه الجديد في 

الأدب الذى أظهر #انعطافا خاصا نحو التبصر والبساطة 
والديموقراطية والحرية؛ ”'", كما أذن ببداية مرحلة 
جديدة فى تطور الفكر الروائى فى: 

«النثر الملحمى الذى كاك يتجه بعيدا خارج 

كلمة المؤلف الراسخة, نحو مرحلة جديدة في 

تطور الفكر الروائى » حيث الوضع الجديد 

لكلمة البطل وخطاب المؤلفه 9" , 


وقد انسم البشر الجديد بالخط الاجتماعى التحليلى 
للواقع » فظهرت فى مؤلفات «نثر القرية؛ الصورة النى 


آلت إليها القرية الروسية بعد إرساء نظام (الكلخزة» 


الاشتراكى ؛ والحال التى آل إليها الفلاح , 


ماذا حدث مع الفلاح والقرية الروسية بعد 
«الكلخزة» ؟ لقد أدى الامججاه إلى العصنيع ؛ وانتزاع 
الأرض من الفلاح إلى انصراف جرء من سكان القرية 
إلى المدينة وانسلاخهم عن طبفتهم وعشيرتهم والانخراط 
فى طبقة العمال الصناعيين: 


«الفلاحون قبل الشورة السوقيتئية كانوا 
يشكلون حوالى (88 1) من سكان روسيا » 
لم أخذ بعزايد تعداد سكان المدينة على 
حساب سكان القرية والهجرة منها ؛ حنى إن 
الإحصاءات تقول إنه فى عام 1457 صار ٠‏ 


ممم لل ات لضي . /زوأة الأرض البكرا 


عدد المواطنين فى المديئة (/ار115) مليون 
نسمة ء أما فى القربة فى تلك الفثرة فقد 
كان يعسيش ويعمل (5ر8١٠)‏ ملبون 


. 1 , 


لقد أدث هجرة الفلاح من القرية الروسية إلى النبل 
من 1 ححضارة الفلاحين؛ ذلك لأنه : 
«بالنسبة للفلاحين لم يكن الحديث يجرى 
نقط عن اخشيار مهنة مربحة أكثر ١‏ إن 
الانصراف من القرية كان يعنى بالنسبة لهم 
الالفصال عن كل شىء كان يضفى على 
حياتهم الجمال والمفزى؛ كما كان يعنى 
الابتعاد عن نظام القيم الأخلافية والعيش فى 
عالم يفعقد إلى المغزى الداخلى والتبرير 
الأخعلافى: 9" , 
وقد انعكس فى انثر القرية؛ الجديد موتيفات زوال 
الفرية الفديمة وانهيار نمط الحياة الريفية التقليدية» 
وحسدت صورة الفلاح الذى انسلخ عن عشيرته وبات 
فى مفترق الطرق ؛ وذلك كما فى أعمال الأدباء 
إبراموف ؛ وتيندرياكوف ؛ وانشونوف ؛ وشوكشين ؛ 
وراسبوتين وغيرهم ٠‏ 
4ه 


والقرية الروسية بعد إرساء (الكلخزة» فقيرة » 
جرداء ؛ هجرها أهلها 0 تمتلىء بالمعاناة .. هكذا تبدو 
صورة القربة الررسية فى إنتاج الأديب فيودر إبراموف 
(:19 1988 ) الذى يعد من أبرز مثلى «نثسر 
القرية» الجديد والملقب ب :تولستوى المعاصرة . 

فى رواية (الإخوة والأخوات) (1188) يصف 
إبراموف من خلال الموقع المونولوجى للكائب وعبر وعى 
أحد أبطاله الحالة التى آلت إليها القرية بعد الكلخزة؟ 
فى منطقة «بيكاشينو : 


«بيوت بعضها مؤلف من طابق واحد » 
وبعضها من طابقين ؛ ولككنها جميعا بأثنية 
مسقوفة ضخمة وأسقف بعليات . حقول 
البطاطس قرب البيوث جرداء : وقد تمددث 
سيقائها البيضاء على الأرض كأنها السياط . 
وبدت أحيانا كشيرة بعض الأكراخ غير 
المأهولة ؛ مسمرة نوافذها دون رجاج ٠‏ والربح 
تصفر فيها كأنها سيدة هذه النازل . كما لو 
فى المقبرة . والألواح الخشبية لواجهات 
العديد من البيوث الهرمة كانت مشعلة 
للحطب ؛ وفى بعض الأطراف بدت يوضوح 
حواف القطع الجديدة . واضح أن ذلك قد 
أصبح عادة ؛ بقطع أحدهم 1 ويتابع 
الآخرون. وعلى مدى كيلو مثر كامل لم 
تكن هناك أي عمارة جديدة مبنية فى الأعوام 
الأخيرة 190 , 


إن عملية انتزاع الملكية من المزارعين وضمهم إلى 
٠الكولخوزات؛‏ لم يجلب سوى الضياع النفسى والمادى 
للإنسان والقرية » هكذا حال ستيبان فى الرواية ؛ 


دعام 190 كان يمتلك بقسرنين » 
وحصائين » ومهرا وزهاء عشر غلمات » 
وبحق اعتبر واحدا من أغنى الملاك فى القربة, 
وبعد عام عزم على الانتتساب إلى كولخوز 
«الطريق الجديد؛ كان أخر فلاح فى 
بيكاشينو تقريبا بنضم إلى الكولخوز ؛ 
وأصبحث حياة ستيبان بعد ذلك ملة لامعنى 
لها . راح يطوف كالمريض لمدة سنتين . يطفر 
فى الصباح إلى ساحة الدار » ويرمق الإسطبل 
فلا يرى غير الفراغ » حفنة جافة من روث 
البهائم ؛ وزغبر وبر الحصان فى شقوق 
المعلف . هذا ما تبقى مما كان...90؟ , 


يننا 


مكارم الخمرىق 


وتتبدل المعصور ؛ فتتبدل معها التصورات 
والتقييمات. رواية (الأرض البكر) التى كانت مقررة 
على طلبة المدارس ونال عنها شولوخوف أرفع الأوسمة 
الأدبية, رأعرجت فيلما سينمائها ؛ هذه الرواية تعانى 
الآن من الهجوم والنقد بعد إدانة سياسة «الكلخرة؛ . 
ويتركز الهجوم - خخاصة ‏ على الجزء الثانى من الرواية 
الذى صدر فى الخمسيئيات ٠‏ ففى هذا الجرء يستمر 
العامل دافيدوف مسترسلا فى الحلم بالكولخوز المزدهر 
فى وقت كانت تتعثر فيه مجربة #الكلخزة؛ بعد المعاناة 
والمجاعات الجماعية فى القرية الروسية فى فترة 15155 
وى 


لقد شاهد النقد فى يدب شولوخوف لوصف 
الواقع الحقيقى للقربة فى بداية الخمسينيات فى منطقة 
الدون حيث تجرى أحداث الرواية » وفى وقت وصل فيه 


المراجع والهوامش ؛ 


م . كو زنتسوف , طرق لطر الزواية السرليئية ؛ موسكو ,1891 ص * . 


(5) المرجع السايق باص 4 . 


حال الفلاحين إلى حد الجوع :خروجا على الحقيقة ؛ 
وعلى الضميره 40" , 

إن إعادة تفييم (الأرض البكر) يأنى فى إطار 
مراجعة شاملة لوضع الفن الروائى فى الفترة السوليتية » 
ويواكب الحديث عن (أزمة؛ الرواية السوفيتية والفكر 
الروائى فى هذه الفئرة ؛ وهى «الأزمة؛ التى اقترنث فى 
بعض الكتابات «بأزمة الشخصية؛ فى الواقع السوفيتى؛ 
وتراجع الفن الروائى الحقيقى أمام المحاولات المتعجلة 
«الجمع العالم» فى عصر (الاشتراكية الباضحة: 1150 , 

رمن جديد يطرح موضوع «الفلاح والأرض؛ 
نفسه فى الواقع الاجتماعى والثقافى فى روسيا .. 

ومن جديد نتجه الأنظار إلى (الفلاح والأرض) 
ولكن من منظور جديد ٠‏ 


25 _انظر : د . ليخاتشرف ٠‏ تطور الأدب الروسى فى القروث ٠١(‏ .18) العصور والأساليب ‏ ليتجراد , دار العلم , 181 ,اص ١؟‏ . 
(1) ف . بير بوكوف ؛ الفترحاث الفنية لميخائيل كولوخوف » موسكر ,198 ٠ص‏ 59. 


(0) سوف أستخدم مسمى الكلخزة بمعنى إرساء نقلام المزارع التعاونية الجماعية . 


057 بير يركوف ١‏ (مرجع سابق) اص 191 . 


10 الفوزاق هم الفلاحون الروس الأفنان الهاربرن من الاضطهاد إلى أطراف روسبا ما بين الفرنين الخامس عشر والسابع عشر (18 0137 المعروفون بحبهم 


للحرية ٠»‏ وقد استوطن بعضهم منطقة الدون النالية , 


(0) عن تاريع الأدب الروسى السرليتى + فى أربعة أجزاء » ح + موسكو ء دار نشر العلم ,181/1 ,اص 11997, 


(4) عن كونستانتين بريما ؛ الدون الهاديء يحارب روتوك ,158 ٠ص‏ ؟". 


)٠١(‏ أحيل القارىء إلى ترجمة غرية لرواية الأرض البكر نرجمها غالب طفمة فرمان وصدرث عن دار نشر «رادوغاه فرع طشقند فى الامماد السوليتى عام 
عءالعنران فى الترجمة «أرضنا البكره وربما يكون العنوان الأصرب «الأرض البكر المستنهضة؛ ولكنى من باب الاخنتصار أوردث في النص عتوان 
«الأرض البكر ؛ وسرف أقنبس عن الترجمة بعد مراجعنها على أصل الررابة بالروسية » الصادر فى موسكو عام 141/1 , معن دار نشر العامل الموسكوفى ٠‏ 


() الظر الترجمة العربية ص 18 ؛ الأصل ص 7”. 
)1١(‏ المرجع السابق , الترجمة ص 4 , الأصل مس 497 , 
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حمت ‏ عب ب ب ب ب ب ب الم 


(17) ل . ياكيمينكر ؛ إنتاج شولوختوف ؛ مرسكو , 1510 داص 155 . 

1 الأرض البكر بالعربية ص 4١‏ ؛ بالروسية ص 88 . 

(16) عن نظرية الأدب ؛ مرسكو ؛ دار نشر «العلم؛ :1454 ص 158 . 

) ى , سكورر سبيلوقا , النثر الروسى السوفينى فى العشرينياث والدلائينياث رمصائر الرواية : مرسكو ؛ 1488 ٠ص‏ ؟١‏ . 

1 الأرض البكر بالعربية ص 4١‏ , بالروسية ص 01. 

(14) تقسد ص الم باص 48 

(14) نفسة ص ص 511519 رص 18؟, 

., 89٠١ ل . ياكيمينكر  (مصدر سابن) اص‎ )٠١( 

211 الأرض البكر بالعربية ص 1 ؛ بالررسية ص 58 , 

(11) م , باختين ؛ ججمالياث الإبداع الأفبى ؛ مرسكو , 18108 صن 598 . 

(؟) ى . دربرينكو ؛ أزمة الرواية ؛ مجلة «فربروسى ليثبراتورس؛ (قضايا الأدب) . موسكر ؛ عدد 5 14/4 ص ١1‏ 

(14") عن ف . سورجانوف طابع الوقث (النثر السرفيتى ؛ النجربة ؛ القضابا ؛ المهام؟ ١‏ مجلة فربررس لبتيراتورى ؛ موسكر ؛ عدد ٠١‏ 9887اا ص .3٠١‏ 

(18) |. شافار يفيفينش ؛ طريقان إلى منحدر رايد فى كتاب الموقع : موسكر , 144٠0‏ .٠ص‏ 1" 

(5؟) أحيل القارىء إلى الترجممة العربية لرواية ف إبرامرف الإخيرة والأختواث ٠‏ الصادرة عن دار نشر رادوغا ؛ موسكر ؛ ترجمة أيمن أبو الشاغر ٠‏ وسعدى المالح؛ 
ص ١1‏ 

230 المرجيع السابل ؛ صن صن 5١‏ 31 . 

(4؟) عن ف , لوتفيترف فروس الأرض البكر , مجلة لويررس ليثبراتوري عد 8ب 14411١‏ لص 5١‏ 

(14) _انظر على سبيل امثال ى . دريرينكر ؛ أزمة الروية مجلة لويروس ليتهراتوري ,عد 14445 ص ص 7س 58 , 


لمان 


